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Vorwort 


Die  eigentümliche  Tatsache,  daß  das  Hl.  Abendmahl  sich  fast  zu 
keiner  Zeit  als  ein  geeignetes  Objekt  zur  Betätigung  der  künstlerischen 
Phantasie  erwiesen  hat,  in  einem  Falle  aber  zu  dem  populärsten  Werke 
anregte,  das  jemals  von  der  abendländischen  Kunst  geschaffen  wurde, 
hat  wohl  dazu  beigetragen,  daß  die  Kunstforschung  sich  schon  früh 
den  verschiedenen  Darstellungen  dieses  Stoffes  zugewandt  hat.  Bereits 
im  Jahre  1869  schrieb  Hermann  Riegel  seine  kleine  Schrift  „Über  die 
Darstellung  des  Abendmahls  besonders  in  der  toscanischen  Kunst", 
dabei  ein  Material  berücksichtigend,  das  von  der  griechisch -byzantini- 
schen Kunst  bis  zu  den  Darstellungen  der  neuesten  Zeit  führte.  Später 
hat  Eduard  Dobbert  sich  sehr  eingehend  mit  den  griechisch-byzantini- 
schen Darstellungen  und  ihren  Ausläufern  beschäftigt.  Dazu  kommen 
die  vergleichenden  Betrachtungen,  zu  denen  die  Behandlung  von  Leo- 
nardos Werk  zu  allen  Zeiten  geradezu  aufgefordert  hat. 

Während  nun  diese  letzten  nur  das  Gebiet  der  toscanischen  Ma- 
lerei in  Betracht  ziehen  und  dazu  selbstverständlich  die  Vorgänger 
Leonardos  etwas  schematisch  und  einseitig  behandeln,  Dobberts  Unter- 
suchungen dagegen  nur  für  den  Ausgangspunkt  der  hier  angestellten 
Betrachtungen  von  Belang  sein  konnten,  hat  die  jetzige  Arbeit  neben 
Riegel  Anspruch  auf  einen  selbständigen  Wert,  weil  sie  sich  von  vorn- 
herein eine  ganz  andere  Aufgabe  gestellt  hat,  weil  sich  ferner  in  dem 
verflossenen  halben  Jahrhundert  unsere  Betrachtungsweise  der  Kunst 
und  des  Künstlerischen  wohl  sehr  geändert  hat. 

Was  Riegel  wollte,  war  das  Zusammentragen  eines  für  die  Zeit 
umfassenden  Materials  und  dessen  beschreibende  Vorführung.  Man  ist 
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dann  in  späteren  ikonographischen  Forschungen  weiter  gegangen,  hat 
das  Material  mitunter  bis  auf  Hunderte  von  Darstellungen  gehäuft  und 
diese  auch  weiter  eingeteilt.  Dieses  Verfahren  hat  natürlich  einen  großen 
Nutzen:  es  schafft  das  Material  herbei  und  ordnet  es.  Ob  die  Aus- 
wahl, Beschreibung  und  namentlich  die  Einteilung  der  Darstellungen 
nicht  oft  allzusehr  bloß  auf  Grund  von  Äußerlichkeiten,  zu  wenig  auf 
Grund  von  künstlerischem  Wert  und  Eigenart  erfolgte,  ist  eine  an- 
dere Frage. 

Nun  war  es  mir  aber  keineswegs  um  eine  solche  Katalogisierung, 
um  das  Sammeln,  Beschreiben  und  Ordnen  eines  möglichst  umfang- 
reichen Materialbestandes  zu  tun.  Sondern  das  Ziel  war  dieses:  mit 
stetem  Hinblick  gerade  auf  ihre  künstlerische  Eigenart,  in  einer  Reihe 
von  nacheinanderfolgenden  Darstellungen  eines  und  desselben  Stoffes 
eine  Wandlung  des  künstlerischen  Empfindens  zu  erkennen  und  aus 
dieser  Wandlung  des  künstlerischen  Empfindens  die  veränderte  Stellung 
des  Künstlers  zu  dem  behandelten  Stoffe,  dem  Abendmahl,  zu  verstehen. 
Soweit  sich  dabei  durchgehende  Linien  ergaben,  war  das  Ziel  also  ein 
zwiefaches:  eine  Entwicklung  des  künstlerischen  Empfindens  bei  den 
verschiedenen  Völkern  und  durch  die  verschiedenen  Zeiten  aus  ihren 
Darstellungen  des  Hl.  Abendmahls  zu  erkennen  und,  daneben,  die  Ent- 
wicklung der  Abendmahlsdarstellung  aus  dieser  Entwicklung  des  künst- 
lerischen Empfindens  zu  erklären.  Anfang  und  Ende  der  Betrachtungen 
sowie  deren  Einteilung  in  den  gebrachten  vier  großen  Abschnitten  er- 
gaben sich  dabei  von  selbst. 

Bei  solchem  Ziele  ist  es  klar,  daß  die  vorliegende  Behandlung  des 
Themas  nur  als  ein  Versuch  angesehen  sein  will.  Denn  nicht  nur, 
daß  bei  dem  ungeheuren  Gebiete,  über  das  die  Betrachtungen  sich  er- 
strecken, ein  vollständiges  Beherrschen  fast  der  gesamten  abendländi- 
schen Kunst  die  Voraussetzung  wäre;  die  fundamentalen  Fragen,  die 
sich  im  Laufe  der  Behandlung  unabweisbar  einstellten,  vermehrten  sich 
so  sehr  und  schienen  jede  für  sich  auch  so  weit  zu  führen,  daß  von 
einer  endgültigen  Beantwortung  keine  Rede  sein  konnte.  Handelte  es 
sich  z.  B.  um  den  Unterschied  zwischen  Bouts' Abendmahl  aus  derPeters- 
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Kirche  zu  Löwen  und  Ghirlandajos  Darstellung  vom  Kloster  Ognissanti, 
so  mußte  mit  einigen  Worten  der  für  die  verschiedenartige  Gestaltung 
ganz  wesentliche  Umstand  gewürdigt  werden,  daß  wir  es  hier  mit  einer 
Wandmalerei,  dort  mit  einem  Altarbilde  zu  tun  haben.  Bei  der  Gegen- 
überstellung der  venezianischen  Darstellungen  des  Cinquecento  mit  den 
toscanischen  des  Quattrocento  mußte  von  der  wichtigen  Tatsache  ge- 
sprochen werden,  daß  die  venezianischen  Darstellungen  durchwegs  mit 
Öl  und  auf  Leinwand  gemalt  wurden,  die  toscanischen  al  fresco  auf 
die  Wand.  Aber  eine  gründliche  Erledigung  solcher  Fragen  schien 
nur  allzusehr  auf  andere  Gebiete  hinüberzuführen,  als  daß  es  wünschens- 
wert gewesen  wäre,  eine  solche  zu  unternehmen.  So  habe  ich  mich 
in  vielen  Punkten  mit  einer  Orientierung  in  den  zu  berücksichtigenden 
Fragen,  mit  einer  Stellungnahme  zu  denselben  und  mit  einer  kurzen 
Andeutung,  in  welcher  Richtung  sie  zu  lösen  seien,  begnügen  müssen. 

Andererseits  hat  die  oben  umschriebene  Auffassung  der  Aufgabe 
auch  manche  Einschränkung  und  Kürzung  mit  sich  gebracht.  Schon 
in  bezug  auf  das  zu  behandelnde  Material.  Denn  war  es  auch  geboten, 
ursprünglich  von  einer  möglichst  großen  Fülle  von  Darstellungen  aus- 
zugehen, so  schien  es  mir  nötig,  die  endgültigen  Betrachtungen  an 
wenige,  aber  dann  auch  die  bedeutendsten  Darstellungen  anzuknüpfen, 
sollten  die  klaren,  bedeutenden  Züge  des  gewonnenen  Bildes  nicht 
durch  die  übergroße  Zahl  der  herangezogenen  Darstellungen  zerrissen 
und  verflacht  werden.  Es  sind  die  großen  Künstler,  die  am  kräftigsten 
die  auf  sie  führenden  Fäden  zusammenfassen  und  am  zielbewußtesten 
sie  weiter  entwickeln,  und  so  waren  es  ihre  Darstellungen  des  Stoffes, 
die  an  allererster  Stelle  die  Aufmerksamkeit  forderten.  Ich  habe  mich 
bemüht,  die  Zahl  der  behandelten  Darstellungen  mit  den  Grenzen  der 
Untersuchung  in  Einklang  zu  bringen.  Ein  ausführliches  Verweilen 
vor  den  frühmittelalterlichen  Darstellungen  mußte  abseits  unseres 
Themas  liegen,  sollten  die  Betrachtungen  bis  auf  die  großen  späten 
Venezianer,  bis  auf  die  Niederländer  des  17.  Jahrhunderts  ausgedehnt 
werden.  Oft  schien  es  mir  angebracht,  eine  Anzahl  von  Künstlern  als 
Gruppe  zu  behandeln   oder  den  meist  charakteristischen  Vertreter 
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herauszugreifen.  Sogar  bedeutende  Darstellungen  sind  nicht  oder  nur 
kurz  erwähnt,  wenn  ich  meinte,  daß  durch  sie  die  Betrachtungen  sich 
nur  sehr  komplizieren  würden,  ohne  an  Gehalt  zu  gewinnen. 

Eine  Materialeinschränkung  erfolgte  weiter  durch  das  Ausscheiden 
von  plastischen  Darstellungen.  Für  den  Überblick  über  die  künst- 
lerische Kultur  einer  Periode  kann  eine  Betrachtung  ihrer  Plastik  nicht 
vernachlässigt  werden.  Bei  unserer  Aufgabe  aber  schien  es  mir  das 
Richtige,  von  den  plastischen  Behandlungen  des  Stoffes  Abstand  zu 
nehmen,  nicht  nur,  weil  das  Abendmahl  für  plastische  Behandlungen 
ein  sehr  ungeeigneter  Stoff  sein  muß  —  dort  wo  die  Plastik  stark  zum 
Malerischen  hinneigt, z.B. bei  den  Deutschen  des  späten  15. Jahrhunderts 
hat  auch  sie  sich  mit  dem  Stoff  beschäftigt  —  sondern  weil  Plastik  und 
Malerei  nun  einmal  wesentlich  verschiedene  Künste  sind,  die  ihre 
eigenen  Gesetze,  ihre  eigenen  Darstellungsmöglichkeiten  besitzen,  so 
daß  das  Zusammenwerfen  von  malerischen  und  plastischen  Dar- 
stellungen keine  fruchtbaren  Resultate  zeitigen  kann.  Auf  eine  wei- 
tere Einschränkung  des  Materials  komme  ich  in  der  Einleitung  zu 
sprechen. 

Und  zum  Schluß  sei  bemerkt,  daß  eine  letzte  Vereinfachung  oder 
wenigstens  eine  Abkürzung  der  Ausführungen  gegeben  wurde  durch 
die  Überzeugung,  daß  die  Entwicklung  des  künstlerischen  Empfindens 
sich  darstellt  als  eine  ganz  und  gar  für  sich  zu  betrachtende  Erschei- 
nung, die  auch  schließlich  nur  in  sich  ihre  vollständige  Erklärung  ent- 
hält. Hier  und  da  wurden  parallele  Erscheinungen  auf  anderen  Geistes- 
gebieten gestreift,  aber  eben  nur  als  parallele  Erscheinungen.  Sorgfältig 
habe  ich  mich  des  Versuchs  enthalten,  die  verschiedenen  Darstellungen 
aus  den  religiösen,  philosophischen  oder  sonstigen  geistigen  Strömungen 
einer  Zeit  zu  erklären:  die  neben  Giotto  so  profan  anmutenden  Dar- 
stellungen der  Frührenaissance  aus  der  Bewegung  des  Humanismus, 
die  tiefere,  kompositioneil  vollendete  Darstellung  Leonardos  aus  dem 
Auftreten  Savonarolas  oder  den  zur  Geltung  kommenden  platonischen 
Ideen,  die  Neigung  zu  der  realistisch  -  dramatischen  Behandlung  des 
Stoffes  im  Norden  aus  einer  schlummernden  oder  zum  Ausbruch  kom- 
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menden  protestantischen  Gesinnung  des  germanischen  Geistes  usw. 
Und  so  wurden  immer  weiter  auf  andere  Gebiete  führende  Exkursen 
abgeschnitten,  Ausführungen,  die  meines  Erachtens  zu  einer  tatsäch- 
lichen Erklärung  der  behandelten  Werke  nicht  beitragen  können  und 
die,  wie  die  vorliegende  Arbeit  klar  zu  machen  versucht,  zu  einer 
solchen  Erklärung  auch  keineswegs  notwendig  sind. 


Der  Verfasser. 
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Einleitung 


Da  es  sich  im  folgenden  um  Darstellungen  eines  biblischen  Stoffes 
handelt,  soll  ein  kurzer  Einblick  in  die  Schilderung  der  Evangelien 
vorausgeschickt  werden,  denn  abgesehen  von  der  Tradition,  waren  auf 
sie  die  Künstler  in  allererster  Linie  angewiesen,  um  eine  Vorstellung 
von  dem  zu  behandelnden  Vorgang  zu  gewinnen.  Es  können  vielleicht 
noch  andere  Quellen  für  die  Erklärung  einzelner  Züge  in  Betracht 
kommen;  wenn  Rathgeb  seinem  Judas  eine  Fliege  statt,  wie  dies  häufig 
geschah,  eines  Vogels  in  den  Mund  fliegen  läßt,  so  sind  für  diese 
Verkörperung  des  Bösen  durch  eine  Fliege  höchstwahrscheinlich  Vor- 
bilder in  der  Literatur  zu  finden  und  man  kann  sich  in  zweifellos  in- 
teressanten literar-historischen  Erörterungen  ergehen,  welche  sich  sogar 
vom  zweiten  (Vulg.  vierten)  Buch  der  Könige  (I,  2,  3)  bis  auf  Goethes 
Faust  —  „wenn  man  euch  Fliegengott,  Verderber,  Lügner  heißt"1)  — 
erstrecken  dürften.  Aber  ich  meine,  daß  diese  Betrachtungen  zu  einem 
Verständnis  der  künstlerischen  Intentionen  des  betreffenden  Meisters 
weiter  nichts  beitragen  können,  wie  überhaupt  solche  Dinge:  ob  eine 
Fliege  oder  ein  Vogel  Judas  in  den  Mund  fährt,  ob  ein  Hund  oder 
eine  Katze  zu  seinen  Füßen  gelagert  ist,  ob  der  Pfau  in  Ghirlandajos 
Darstellungen  Sinnbild  der  Unsterblichkeit  oder  auch  des  Hochmutes 
bedeutet  usw.,  für  die  künstlerische  Eigenart  der  Darstellung  ganz  un- 
wesentlich sind. 

Was  nun  aber  die  Stellung  des  Künstlers  zu  dem  biblischen  Texte 
betrifft,  so  wird  diese  in  den  verschiedenen  Zeiten  eine  sehr  verschie- 
dene sein.  Bei  der  wortverbildlichenden,  frühmittelalterlichen  Mosaik- 
kunst ist  sie  eine  ganz  andere  als  etwa  bei  Leonardo,  in  der  früh- 

J)  Nicht  nur  als  den  faustischen  „Fliegengott",  auch  als  den  „Herr  der 
Ratten"  kann  man  den  Teufel  in  den  Abendmahlsdarstellungen  finden  (Engl. 
Psalterium,  13.  Jahrh.  München.  Staatsbibl.   Cod.  lat.  S.  835). 
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mittelalterlichen  Buchillustration  eine  andere  als  bei  Dürer.  Meistens 
wird  wohl  diese  Beziehung  zwischen  Kunstwerk  und  Text  viel  zu  eng 
genommen;  namentlich  glaube  ich,  daß  dies  bei  der  Behandlung  Leo- 
nardos sehr  oft  der  Fall  ist.  Im  allgemeinen  werden  wir  immer  ins 
Auge  fassen,  daß  es  sich  um  künstlerische  Darstellungen  handelt, 
d.  h.  um  freie  Äußerungen  der  künstlerischen  Persönlichkeit,  wobei  die 
genaue  Berücksichtigung  des  Textbuchstabens  nur  hemmend  im  Wege 
stehen  konnte. 

Für  dieses  Verhältnis  des  Künstlers  zum  Text  ist  aber  besonders 
bei  unserem  Thema  Eines  als  wichtig  hervorzuheben,  nämlich  die  Tat- 
sache, daß  sich  das  Abendmahl  genau  betrachtet  zusammensetzt  aus 
einer  Reihe  von  Vorgängen,  einer  Reihe  von  Situationen.  Und  so 
werden  wir  erwarten,  daß  je  nach  der  Beschaffenheit  des  künstlerischen 
Empfindens  in  den  verschiedenen  Zeiten  eine  andere  Situation  im 
Abendmahl  den  Künstler  anregte,  die  Freiheit  des  Künstlers  sich  also 
u.  a.  darin  äußerte,  daß  er,  wenn  er  nicht  gebunden  war,  ein  anderes 
Moment  in  dem  Vorgang  als  das  befruchtende  aufgriff,  daß  er,  schon 
aus  rein  künstlerischen  Gründen,  einen  anderen  Textinhalt  dem  künst- 
lerischen Inhalt  seines  Werkes  zugrunde  legte1).  Schon  aus  diesem 
Grunde  aber  müssen  wir  uns  im  voraus  mit  der  Darstellung  der  Evan- 
gelien vertraut  machen. 

Gehen  wir  aus  von  dem  Matthäusevangelium,  so  heißt  es  (Matth. 
XXVI,  20  ff.;  ich  zitiere  nach  dem  Text  der  Vulgata): 

20.  „Vespere   autem  facto,  discumbebat  cum   duodecim  disci- 
pulis  suis. 

21.  Et  edentibus  Ulis,  dixit:  Amen  dico  vobis  quia  unus  vestrum 
me  traditurus  est. 

22.  Et  contristati  valde,  coeperunt  singuli  dicere:  Numquid  ego 
sum  Domine? 

*)  Wenn  Fr.  X.  Kraus  dem  Kunsthistoriker  das  Recht  abspricht,  religiöse 
Kunstwerke  von  seinem  einseitigen  Standpunkt  aus  zu  erklären,  so  sei  dagegen 
bemerkt,  daß  dieser  Standpunkt  nicht  der  einzige  wahre  zu  sein  braucht,  aber 
doch  für  sich  ganz  berechtigt  sein  kann.  Und  daß  er  insofern  auch  der  sicherste 
ist,  als  wir  nun  einmal  von  dem  künstlerischen  Denken  eines  Künstlers  fast  aus- 
nahmslos viel  besser  unterrichtet  sind  als  von  seinem  religiösen  Denken.  Kraus 
selber  erklärt  mit  aus  künstlerischen  Gründen,  daß  Leonardo  die  Einsetzung 
nicht  dargestellt  hat  (Gesch.  der  Chr.  Kunst.   II,  2). 
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23.  At  ipse  respondens,  ait:  Qui  intingit  mecum  manum  in  parop- 
side,  hic  me  tradet. 

24.  Filius  quidem  hominis  vadit,  sicut  scriptum  est  de  illo:  vae 
autem  homini  illi,  per  quem  Filius  hominis  tradetur:  bonum 
erat  ei,  si  natus  non  fuisset  homo  ille. 

25.  Respondens  autem  Judas,  qui  tradidit  eum,  dixit:  Numquid  ego 
sum  Rabbi?  Ait  illi:  Tu  dixisti. 

26.  Coenantibus  autem  eis,  accepit  Jesus  panem,  et  benedixit,  ac 
f regit,  deditque  discipulis  suis,  et  ait:  Accipite,  et  comedite: 
hoc  est  corpus  meum. 

27.  Et  accipiens  calicem  gratias  egit  et  dedit  Ulis,  dicens:  Bibite 
ex  hoc  omnes. 

28.  Hic  est  enim  sanguis  meus  novi  testamenti,  qui  pro  multis 
effundetur  in  remisstonem  peccatorum. 

29.  Dico  autem  vobis:  non  bibam  amodo  de  hoc  genimine  vitis 
usque  in  diem  illum,  cum  illud  bibam  vobiscum  novum  in 
regno  Patris  mei. 

30.  Et  hymno  dicto,  exierunt  in  montem  Oliveti." 

Markus  (Mark.  XIV,  17 ff.)  stimmt  mit  dieser  Schilderung  fast  wört- 
lich überein,  nur  fällt  die  Frage  des  Judas  fort.  Bei  Lukas  (Luk.  XXII, 
14 ff.)  folgen  sich  die  Momente  in  einer  anderen  Weise,  indem  Jesus 
erst  sein  Hingehen  ankündigt,  dann  Brot  und  Wein  spendet  und  end- 
lich den  Verrat  mitteilt  mit  den  Worten  (Luk.  XXII,  21):  „Verumtamen 
ecce  manus  tradentis  me,  mecum  est  in  mensa".  Eine  nähere  An- 
deutung des  Judas  fehlt;  es  folgen  Vermahnungen  an  die  Jünger.  Jo- 
hannes (Joh.  XIII,  21  ff.)  weicht  beträchtlich  von  diesen  Schilderungen 
ab.  Nachdem  er  die  Fußwaschung  dem  eigentlichen  Mahlsvorgang 
vorausgeschickt  hat,  gibt  er  nur  die  Mitteilung  des  Verrats  und  die 
Kenntlichmachung  des  Verräters,  diese  aber  viel  ausführlicher  und  be- 
stimmter als  in  den  anderen  Evangelien.  Nach  der  Bestürzung  der 
Jünger  heißt  es  (Joh.  XIII,  23  ff.): 

23.  „Erat  ergo  recumbens  unus  ex  discipulis  ejus  in  sinu  Jesu,  quem 
diligebat  Jesus. 

24.  Innuit  ergo  huic  Simon  Petrus,  et  dixit  ei:  Quis  est,  de  quo  dicit? 

25.  Itaque  cum  recubuisset  ille  supra  pectus  Jesu,  dicit  ei:  Domine 
quis  est? 


26.  Respondit  Jesus:  Ille  est,  cui  ego  intinctum  panem  porrexero. 
Et  cum  intinxisset  panem,  dedit  Judae  Simonis  Iscariotae. 

27.  Et  post  buccellam,  introivit  in  eum  satanas.  Et  dixit  ei  Jesus: 
Quod  facis,  fac  citius. 

28.  Hoc  autem  nemo  scivit  discumbentium  ad  quid  dixerit  ei. 

29.  Quidam  enim  putabant,  quia  loculos  habebat  Judas,  quod 
dixisset  ei  Jesus:  Eme  ea,  quae  opus  sunt  nobis  ad  diem 
festum:  aut  egenis  ut  aliquid  daret 

30.  Cum  ergo  accepisset  ille  buccellam,  exivit  continuo.  Erat 
autem  nox. 

Es  folgen  längere  Abschiedsreden  an  die  Apostel.  —  Halten  wir 
uns  an  den  Text,  so  sind  also  im  wesentlichen  diese  Momente  für  die 
äußere  Erscheinung  des  Abendmahls  bestimmend  oder  wichtig:  Das 
ruhige  Beisammensein  beim  Mahl  mit  den  ernsten  Mahn-  oder  Ab- 
schiedsreden von  Christus  zu  seinen  Jüngern,  wobei  nur  für  die  Stelle 
und  die  Stellung  des  Johannes  in  dem  gleichnamigen  Evangelium  Nä- 
heres angegeben  ist.  Vollständig  übereinstimmend  mit  dieser  Situation 
ist,  wenn  wir  von  der  unbefangenen  Vorstellung  und  der  Textschil- 
derung ausgehen,  die  Handlung  des  Segnens  von  Brot  und  Wein,  wäh- 
rend wir  für  die  Spendung  eine  engere  Beziehung  zwischen  Christus 
und  den  Aposteln  erwarten  dürfen.  Anderes  ergibt  sich  bei  dem  Mo- 
ment der  Verratsankündigung  mit  der  Bestürzung  der  Jünger,  ihren 
Reden  unter  sich,  den  Fragen  des  Petrus  und  Johannes.  Unmittelbar 
daran  anschließend  —  weshalb  wir  beides  meistens  zusammenfassen 
werden  als  die  Entdeckung  des  Verrats  —  folgt  die  Kennzeichnung 
des  Verräters,  wobei  die  Situation,  abgesehen  von  einer  direkten  Be- 
ziehung Christi  zu  Judas,  als  eine  ähnliche  zu  denken  ist;  über  das 
Erkennen  des  Verräters  durch  die  Apostel  lassen  die  Textangaben  sich 
nicht  aus,  im  Johannesevangelium  möchte  man  fast  sagen,  daß  es  ge- 
leugnet wird.  Zum  Schluß  wäre  noch  das  Fortschleichen  des  Judas 
anzuführen,  für  die  Erscheinung  des  Mahles  selber  aber  ohne  weitere 
Bedeutung.  Wenn  man  will,  sind  auch  die  Abschiedsreden  des  Herrn, 
nach  dem  Verschwinden  des  Judas,  hinzuzufügen. 

Bevor  wir  zu  einer  Behandlung  der  Darstellungen  übergehen,  noch 
eine  Bemerkung  über  diesen  Akt  der  Segnung  und  Spendung  von  Brot 
und  Wein.    Indem  diese  Handlung,  welche  Bedeutung  ihr  auch  zuzu- 
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schreiben  sei,  sich  zunächst  ergibt  als  eine  Episode  in  dem  historischen, 
vom  Text  geschilderten  Mahlsvorgang,  werden  auch  ihre  Darstellungen 
zum  Teil  in  den  Bereich  unserer  Betrachtungen  fallen  (Bouts,  Tinto- 
retto).  Dagegen  läßt  sich  eine  kontinuierlich  zu  verfolgende  Reihe  von 
Darstellungen  zusammenstellen,  in  denen  die  kirchlich-religiöse  Ge- 
sinnung des  Künstlers  (oder  des  Auftraggebers)  sich  darin  äußert,  daß 
er,  anknüpfend  an  die  genannte  Handlung,  mehr  und  mehr  den  kirch- 
lich-mystischen Inhalt  des  Vorgangs  hervorzuheben  sucht,  mehr  und 
mehr  sich  von  dem  historischen  Ereignis  entfernt.  Beschränkt  er  sich  in 
dieser  Abstraktion  vom  historischen  Abendmahl  darauf,  daß  er  seiner  Dar- 
stellung den  Charakter  eines  gewöhnlichen  Mahles  nimmt,  indem  er 
nur  Kelch  und  Brot  auf  den  Tisch  stellt,  so  haben  wir  noch  keinen 
Grund,  die  Darstellung  nicht  in  die  Betrachtung  aufzunehmen  (Rosselli, 
Rubens).  Geht  er  aber  weiter  —  stellt  er,  wie  Fra  Angelico  in  S.  Marco, 
nur  noch  einen  Teil  der  Apostel  beim  Tische  sitzend  dar,  während  die 
übrigen  (dazu  Maria!)  am  Boden  knieen  und  Christus  die  Hostien  spen- 
dend umhergeht;  läßt  er,  wie  Signorelli  im  Dom  zu  Cortona,  den  Tisch 
gänzlich  verschwinden,  indem  er  nur  Christus  darstellt  schreitend  durch 
die  Reihen  der  knieenden  Apostel;  oder  endlich  gibt  er,  wie  die  grie- 
chisch-byzantinischen Darstellungen,  Christus  als  Hohepriester  hinter 
der  Mensa  stehend,  Brot  und  Wein  reichend  an  die  herannahenden 
Apostel  —  so  handelt  es  sich  richtig  verstanden  nicht  mehr  um  Dar- 
stellungen eines  und  desselben  Stoffes,  die  Probleme,  die  den  Künstler 
bei  der  Darstellung  des  historischen  Mahles  beschäftigten,  wurden  voll- 
ständig andere  und  es  ließen  sich  deshalb  für  uns  keine  fruchtbringen- 
den vergleichenden  Betrachtungen  mehr  anstellen.  Von  den  Darstellun- 
gen, die  in  dieser  Weise  die  rituelle  Feierlichkeit  des  Hl.  Abendmahles 
betonen,  mußte  also  bei  der  Behandlung  des  historischen  Abendmahles 
abgesehen  werden. 
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I.Bas  italienische  Äbendmahi  bis  auf  die  Dar- 
stellung der  toscanischen  Hochrenaissance 

Die  Frage  nach  der  positiven  Bedeutung  der  altchristlichen  Kunst 
für  die  künstlerische  Entwicklung  des  Abendlandes  muß  in  unserem 
Falle  offen  bleiben.  Die  nur  für  Eingeweihte  verständlichen,  symboli- 
schen Andeutungen  mit  Bezug  auf  den  mystischen  Inhalt  des  „ge- 
heimnisvollen Mahles",  wie  wir  sie  wiederholt  in  der  römischen  Coe- 
meterialmalerei  antreffen  (vorzüglich  anknüpfend  an  die  wunderbare 
Brot-  und  Fischvermehrung,  oft  bis  zur  Hieroglyphe  verkürzt1)),  mögen 
auf  anderem  Gebiete  von  höchstem  Interesse  sein,  für  unsere  Betrach- 
tung bleiben  sie  ohne  Bedeutung.  Für  die  künstlerische  Entwicklung 
der  historischen  Abendmahlsdarstellung  ist  in  der  altchristlichen  Kunst, 
dieser  unter  geheimnisvollen  Zeichen  sterbenden  Kunst  der  Antike, 
kein  Ausgangspunkt  zu  finden. 

Das  byzantinische  Äbendmahl 

Die  ersten  Darstellungen,  welche  sich  dagegen  mit  dem  reellen 
Vorgang  des  Abendmahls  selber  beschäftigen,  bietet  die  byzantinische 
Kunst,  und  es  wird  sich  zeigen,  daß  diese  nun  tatsächlich  für  uns  einen 
Ausgangspunkt,  die  erste  Stufe  in  der  zu  betrachtenden  Entwicklungs- 
reihe bedeuten.  Es  ist  Dobbert,  der,  nicht  abgeschreckt  durch  die  un- 
endliche Wiederholung  desselben  Schemas,  sich  um  die  Besprechung 

')  Ausführliches  bei  Jos.  Wilpert,  Die  Malerei  der  Katakomben  Roms.  Frei- 
burg i.  Br.  1903.  Wenn  W.  die  Beziehung  zur  Eucharistie  in  anderen,  von  den 
Handbüchern  angeführten  Darstellungen  verwirft  (Kraus'  Realencyklopädie  der 
Christi.  Altertümer  nimmt  z.  B.  die  Darstellungen  vom  Lamm  mit  dem  Milch- 
eimer), so  zeigt  das,  daß  heutzutage  sogar  für  Eingeweihte  die  Sprache  der 
Katakomben  nicht  mehr  immer  klar  verständlich  ist. 


und  Einteilung  der  zahlreichen,  seit  dem  5.  Jahrhundert  als  Miniaturen 
in  Psalter-  und  Evangelienhandschriften,  als  Wandmalereien  und  Mo- 
saiken, als  Schmuck  an  kirchlicher  Kleidung  und  Gerät  vorkommenden 
byzantinischen  Abendmahlsdarstellungen  verdient  gemacht  hat.  Zu- 
gleich hat  er  ihr  Fortbestehen  in  der  späteren  griechisch-katholischen 
Kunst  und  in  der  mittelalterlichen  Kunst  des  Abendlandes  verfolgt1). 

Wenn  wir  uns  mit  einem  einzigen  Beispiel  begnügen,  so  findet 
dies  seine  Begründung  darin,  daß  bei  dieser,  mit  nur  sehr  geringen 
Abweichungen  immer  denselben  Typus  zeigenden  Kunst,  wo  die  ge- 
naue Wiederholung  als  selbstverständlich  erscheint  und  dies  auch  tat- 
sächlich ist,  eine  Darstellung  als  Repräsentant  für  alle  übrigen  gelten 
kann;  hauptsächlich  aber  deswegen,  weil,  wie  noch  dargelegt  werden 
soll,  diese  byzantinischen  Darstellungen  oder  Darstellungen  byzantini- 
schen Charakters  nicht  für  sich  gesehen  sein  wollen,  ihre  künst- 
lerische Bedeutung  für  den  größten  Teil  nicht  in  der  Darstellung 
selber  gelegen  ist.  Bei  einer  Betrachtung  der  Abendmahlsdarstellung 
als  künstlerischen  Gegenstand  für  sich,  müßte  daher  die  Behandlung 
einer  größeren  Reihe  von  Einzeldarstellungen  byzantinischer  Art  als 
verfehlt  erscheinen.  Mit  Rücksicht  auf  die  Kunst  der  Folgezeit  nehme 
ich  ein  spätes  Beispiel  auf  italienischem  Boden,  nämlich  eine  wohl 
gegen  den  Schluß  des  12.  Jahrhunderts  entstandene  Mosaikdarstellung 
aus  der  Markuskirche  zu  Venedig. 

Das  Bild  zeigt  uns  einen  langen,  mit  Schüsseln,  Broten  und  Eß- 
gerät  versehenen  Tisch.  An  der  hinteren  Langseite  befinden  sich  elf 
Apostel;  Johannes,  der  äußerste  nach  links,  beugt  sich  in  den  Schoß 
des  Herrn,  der  an  der  linken  Schmalseite  sitzt.  Diesem  gegenüber 
sitzt  rechts  der  12.  Apostel,  den  wir  uns  auf  Grund  von  früheren 
byzantinischen  Darstellungen  als  Petrus  zu  denken  haben.  Der  mitt- 
lere der  elf  Jünger  an  der  Langseite  ist  Judas,  kennbar  dadurch  daß  er 
über  den  Tisch,  wahrscheinlich  nach  einer  Schüssel,  langt,  ein  Motiv, 
das  wir  fast  ausnahmslos  in  den  byzantinischen  Darstellungen  antreffen. 

*)  Ed.  Dobbert,  Die  Darstellung  des  Abendmahls  durch  die  byzant.  Kunst. 
Leipzig.  1872. 

Ed.  Dobbert,  Das  Abendmahl  Christi  in  der  bildenden  Kunst  bis  gegen  den 
Schluß  des  14.  Jhds.   Repert.  für  Kunstwiss.  Bd.  13,  14,  15. 
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In  einer  unfarbigen  Abbildung  für  sich  betrachtet,  mag  das  Bild 
nicht  erfreulich  wirken,  und  man  ist  erst  geneigt,  Riegel  recht  zu 
geben,  wenn  er  behauptet,  daß  man  die  „ganze  geistige  Schwäche" 
der  byzantinischen  Kunst  erkennen  kann  in  diesem  Bilde,  „wo  der 
Heiland  und  Judas  einander  passiv  gegenübergesetzt  sind,  wo  der 
eigentliche  Inhalt  ganz  zurückgedrängt  (ist)  und  die  Situation  in  einer 
zeremoniellen  Anordnung,  ohne  wahres  Leben  hingestellt"  Nun  wird 
auf  diese  Worte  später  noch  zurückzukommen  sein,  aber  sicher  ist, 
daß  dieses  Abendmahl  einen  äußerst  geringen  Eindruck  der  Wirklich- 
keit macht.  Selbstverständlich  sind  Anklänge  an  die  Wirklichkeit  vor- 
handen, sonst  wäre  keine  bildliche  Darstellung  möglich.  Es  könnten 
sogar  die  Ansätze  zu  einer  größeren  Belebung  auffallen  im  Vergleich 
zu  früheren  Darstellungen,  von  denen  unser  Bild  sich  auch  dadurch 
unterscheidet,  daß  es  die  Anwesenden  nicht  mehr  nach  spät-antiker 
Weise  auf  dem  Ruhebett  (Sigma)  am  halbkreisförmigen  Tische  an- 
ordnet2), sondern  an  einem  langen,  rechteckigen.  Man  vergleiche  auch 
die  Differenzierung  der  Apostelköpfe  mit  der  der  Fußwaschung  unten, 
wo  der  2.,  4.,  6.,  8.  und  12.  Apostel  von  links  genau  denselben  Typus 
wiederholen.  Aber  doch  ist  hier  wesentlich  noch  genau  dasselbe  Be- 
streben, nicht  dem  Gedanken,  den  man  sich  vom  Abendmahl  als  Wirk- 
lichkeit machte,  Ausdruck  zu  verleihen,  sondern  einfach  die  Tatsache 
in  Erinnerung  zu  bringen,  sie  kurz  anzudeuten  durch  trockene  vor- 
schriftsmäßige Darbietung  des  von  dem  Evangelientext  gegebenen 
Materials;  ein  bloßes  Aufzählen,  wie  es  sich  in  engerem  Sinne  ganz 
ähnlich  in  der  Darstellung  des  Tischgerätes  zeigt.   Die  höhere  Be- 

1)  H.  Riegel,  Über  die  Darstell,  des  Ab.  besonders  in  der  toscan.  Kunst. 
Hannover.  1869.  S.  14.  Diese  letzte  Bemerkung  ist  unrichtig,  was  die  Annahme 
des  Judas  betrifft.  Von  dem  10.  Jhdt.  an  ist  Petrus  gewöhnlich  in  der  rechten 
Ecke  anzutreffen.  „Die  Ehrenplätze  auf  dem  Sigma  waren  die  Eckplätze  (cornua) 
und  zwar  galt  als  erster  Platz,  an  welchem  der  Gastgeber  zu  liegen  pflegte,  der 
in  dextro  cornu,  als  zweiter  der  in  sinistro  cornu,  objektiv  betrachtet"  (Dobbert) 
Auf  der  Darstellung  der  Fußwaschung,  unten  an  derselben  Wand,  erkennt  man 
dieselbe  Petrusfigur. 

2)  Die  ravennatische  Mosaikkunst  des  5.  Jhds.  bringt  eine  solche  Darstellung 
in  den  kleinen  Passionsszenen,  oben  an  der  südl.  Hochwand  von  S.  Apollinare 
Nuovo  (Abb.  u.  a.  bei  Carucci.  Bd.  IV,  Taf.  250).  Die  biblischen  Mahls- 
darstellungen der  Katakomben  zeigen  fast  ohne  Ausnahme  die  Gäste  auf  dem 
Sigma  gelagert. 
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deutung  Christi  ist  nur  zu  erkennen  durch  den  Kreuznimbus.  Judas 
konnte  in  der  Darstellung  mißverstanden  werden,  weil  er  nur  durch 
eine  altüberlieferte  Handbewegung  kenntlich  gemacht  wurde;  auch  er 
trägt  einen  Heiligenschein1).  Es  ist  nicht  zu  ersehen,  daß  irgend- 
welcher inhaltliche  Gedanke  den  Künstler  interessierte.  Wir  haben 
eine  reine  Wortillustration  vor  uns;  auch  diejenigen  Züge,  die  erst  als 
frei  empfunden  anmuten  könnten,  sind  nach  dem  alten  Rezept  wieder- 
holt und  folgen  unmittelbar  dem  biblischen  Bericht.  Drei  Apostel  sind 
in  den  Evangelien  bei  dem  Abendmahlsvorgang  mit  Namen  hervor- 
gehoben: Judas,  Petrus  und  Johannes.  Diese  drei  sind  also  auch  bild- 
lich von  den  anderen  unterschieden:  Johannes  beugt  sich  in  den  Schoß 
des  Herrn  (Joh.  XIII,  23),  Petrus  winkt  dem  Johannes  (Joh.  XIII,  24), 
Judas  langt  nach  der  Schüssel  (Matth.  XXVI.  23;  Mark.  XIV,  20).  Die 
übrigen  Apostel  sehen  sich  fragend  an  (Luk.  XXII,  23;  Joh.  XIII,  22); 
sie  sollen  bestürzt  sein  (Matth.  XXVI,  22;  Mark.  XIV,  19),  und  man 
sehe,  wie  dies  in  den  Handbewegungen  angedeutet  wird,  der  Künstler 
nun  aber  möglichst  schematisiert,  so  daß  die  linke  Hand  aller  in  der- 
selben Stellung  auf  dem  Tisch  ruht,  während  die  der  rechten  variiert 
in  dem  Sinne,  daß  der  1.,  3.,  5.  und  7.  Apostel  von  rechts,  und  der  2., 
4.,  6.  und  8.  Apostel  genau  dieselbe  Bewegung  wiederholen.  In  all 
diesen  Zügen  ist  an  den  Text  mit  der  Ankündigung  des  Verrats  gedacht; 
für  Christus  dagegen  hat  man,  ohne  die  historische  Wahrheit  zu  be- 
rücksichtigen, einen  anderen  Moment  gewählt  —  die  Segnung  des 
Brotes  erschien  hier  als  das  wichtigst  Mitzuteilende. 

Nun  ist  nicht  zu  leugnen,  daß  die  byzantinischen  Mosaikdarstellun- 
gen eben  durch  ein  Fehlen  von  Lebendigkeit  oft  einen  starken  Eindruck 
unnahbarer  Erhabenheit  und  weltfremder  Feierlichkeit  zu  geben  im- 
stande sind,  daß  sie  also  einen  schönen  Wert  für  sich  besitzen  können. 
Namentlich  wird  dies  der  Fall  sein,  wenn  einzelne  Gestalten  in  ruhiger 
Präsentation  vorgeführt  werden.  Aber  an  allererster  Stelle  wird  es  sich 
bei  ihnen  tatsächlich  handeln  um  dieses  Schreiben  in  Bildern,  es  ver- 
folgen also  die  Darstellungen,  für  sich  betrachtet,  kein  künstlerisches 
Ziel,  sondern  ein  belehrendes,  ein  pädagogisches.  Die  Kirchenwand  zu 

*)  In  älteren  byzantinischen  Darstellungen,  aber  auch  noch  in  italienischen 
des  Trecento  (Galerien  von  Verona,  Bologna),  oft  einen  schwarzen. 
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einer  Bibel  für  die  Nichtlesenden  gestaltend,  ist  es  in  ihnen,  daß  vor- 
züglich der  Gedanke  Bonaventuras  (1221  —  1274)  zum  Ausdruck  kommt: 
Pictura  est  scriptum  laicorum.  Nicht  für  die  Andacht  waren  diese 
Darstellungen  bestimmt,  sondern  vielmehr  für  das  Gedächtnis.  Und 
es  sei  gleich  bemerkt,  daß  diese  belehrende  Zweckbestimmung  der  bil- 
denden Kunst  nicht  als  etwas  nur  spezifisch  byzantinisches  aufzufassen 
ist,  sondern  als  eigenartig  für  die  Anfänge  der  bildenden  Kunst  über- 
haupt. Genau  dieselbe  Wortverbildlichung  tritt  uns  in  der  frühmittel- 
alterlichen Plastik  entgegen;  man  denke  etwa  an  die  zeitlich  unserem 
Bilde  nahestehenden  Skulpturen  am  Portale  von  S.  Zeno  in  Verona, 
die  doch  nichts  mit  byzantinischer  Kunst  zu  tun  haben. 

Wenn  man  aber  die  hohe  positiv-künstlerische  Bedeutung  dieser 
byzantinischen  Mosaiken,  ohne  welche  sie  dem  Kunsthistoriker  von 
keinem  weiteren  Interesse  wären,  würdigen  will,  so  soll  man  sie  nicht, 
wie  bis  jetzt  hier  geschah,  für  sich  betrachten.  Und  damit  komme  ich 
auf  einen  zweiten  wesentlichen  Zug  dieser  anfangenden  bildenden 
Kunst:  ihr  künstlerischer  Wert  beruht  nicht  auf  der  Darstellung  für 
sich  —  der  schöne  Eindruck,  welchen  diese  Mosaiken  —  und  dasselbe 
gilt  von  den  genannten  Skulpturen  —  hervorrufen,  beruht  darauf,  daß 
sie  in  unmittelbarem  Zusammenhang  mit  der  umgebenden  Architektur 
aufgefaßt  werden,  er  beruht  auf  ihrer  eminent  dekorativen  Wirkung. 
Das  ist  die  künstlerische  Bedeutung  dieser  Mosaikdarstellungen,  daß 
sie,  am  ehesten  zu  vergleichen  mit  guten  alten  Gobelinteppichen,  mit 
feinstem  Geschmack  an  der  Kirchenwand  angebracht,  diese  mit  ihren 
raffiniert-schönen,  farbigen  Kompositionen  schmücken.  Diese  zwei 
Punkte  werden  wir  festhalten:  nach  der  Darstellung  betrachtet,  dienen 
diese  Mosaiken  in  erster  Linie  der  belehrenden  Tätigkeit  der  Kirche 
(als  Einstellung),  künstlerisch  aber  liegt  ihr  Wert  im  Dekorativen, 
dienen  sie  also  der  Kirche  als  Gebäude.  Insofern  ist  auch  unsere 
Abendmahlsdarstellung  nur  als  schön  zu  genießen,  wenn  man  sie  in 
Zusammenhang  betrachtet  mit  ihrer  architektonischen  Umgebung.  Aber 
gerade  weil  ihre  künstlerische  Wirkung  erst  darauf  beruht,  als  Teil 
von  etwas  anderem  aufgefaßt  zu  werden,  scheidet  sie  bei  einer  Be- 
trachtung der  Abendmahlsdarstellung  als  künstlerischer  Gegenstand  für 
sich  aus,  obwohl  sie  zugleich  wiederum  den  sehr  interessanten  Anfangs- 
punkt der  zu  betrachtenden  Entwicklungsreihe  bietet. 
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Weil  die  schöne  Wirkung  auf  etwas  ganz  Äußerlichem  beruht,  auf 
etwas,  das  die  Darstellung  mit  jeder  andern  gemeinsam  hat,  nämlich 
der  farbigen  Wirkung  als  solcher,  ist  es  sogar  noch  von  sekundärer 
Bedeutung,  was  eigentlich  dargestellt  wird.  Das  künstlerische  Interesse 
galt  nicht  der  gedachten  Wirklichkeit  des  Abendmahlsvorganges,  son- 
dern der  tatsächlich  gegebenen  Wirklichkeit  der  Kirchenarchitektur. 
Und  damit  haben  wir  mit  einem  Äußersten  zu  tun:  richtig  verstanden, 
ist  in  unserer  Darstellung  das  Abendmahl  noch  nicht  in  den  Bereich 
der  Kunst  getreten. 

Es  ist  nicht  die  Sache  des  Kunsthistorikers,  das  „Warum"  dieser 
Kunst  zu  erklären.  Wir  werden  sie  nicht  mit  Riegel  als  ein  Zeichen 
der  Geistlosigkeit  und  der  Schwäche  betrachten.  Nicht  die  Wirklich- 
keit hatte  Interesse  für  den  Künstler;  es  handelte  sich  für  ihn  um  die 
Begebenheiten  von  über  die  irdische  Wirklichkeit  erhabenen  Wesen 
(alle  Apostel  tragen  einen  Heiligenschein  um  den  ausdruckslosen  Kopf). 
Daß  er  hierbei  Wirklichkeitsformen  wählen  mußte,  war  vielleicht  nur 
eine  notwendige  Konzession.  Eine  Belebung  dieser  Gestalten  aber 
hätte  für  ihn  wahrscheinlich  nur  eine  Profanierung  bedeutet.  Sicher 
ist  auch  hier  ein  positiv  ideelles  Moment  vorhanden,  von  dem  wir  nur 
sagen  dürfen,  daß  es,  streng  zur  Geltung  kommend,  die  Möglichkeit 
einer  bildenden  Kunst  ausschließt.  Und  es  kann  hierbei  noch  gesagt 
werden,  daß,  ästhetisch  betrachtet,  ein  Wirklichkeitsanspruch  dieser 
Mosaikdarstellungen  bei  der  eigenartig  dekorativen  Aufgabe,  die  sie 
erfüllen,  nur  zu  verurteilen  wäre;  späte  Mosaiken  aus  derselben  Mar- 
kuskirche zeigen  in  dieser  Hinsicht  einen  wesentlich  schlechteren  Ge- 
schmack. 

Andererseits  —  und  diese  zwei  Momente  werden  sich  weiterhin 
immer  zeigen,  ohne  daß  wir  eines  von  beiden  als  das  ausschlaggebende 
annehmen  —  ist  es  sicher,  daß  der  Künstler  nicht  im  Stande  war,  eine 
größere  Naturwahrheit  zu  geben.  Schon  die  Mosaiktechnik,  dieses  Zu- 
sammenstellen von  farbigen  Steinchen,  hätte,  so  vorzüglich  geeignet  zu 
dekorativen  Zwecken,  ihn  an  dem  Erreichen  von  naturwahren  Formen 
und  Farben  gehindert1). 

*)  Die  überraschend  naturalistischen  musivischen  Darstellungen  der  reifen 
und  überreifen  Antike  (Sosos'  Tauben!)  sind  nicht  das  einzige  Beispiel  davon, 
daß  eine  Kunst  über  die  von  ihrer  eigenartigen  Technik  gewollten  Formen  zuletzt 
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So  wenig  es  offenbar  die  wirkliche  Begebenheit  des  Vorganges 
war,  der  sich  das  künstlerische  Interesse  der  Zeit  zuwandte,  so  wenig 
irgendein  positiv-inhaltlicher  Gedanke  in  der  Darstellung  seinen  Aus- 
druck fand  und  zu  der  Darstellung  anregte,  so  falsch  wäre  es  zu 
meinen,  daß  nun  der  biblische  Vorgang  für  die  damalige  Zeit  über- 
haupt keine  Bedeutung  besessen  hätte.  Im  Gegenteil,  wenn  wir  die 
kirchlich-religiöse  Anschauung  befragen,  so  ergibt  sich,  daß  in  dem 
Abendmahlsvorgang  ein  Moment  lag  von  allerhöchster  Wichtigkeit:  der 
Akt  des  Segnens  und  Spendens  von  Brot  und  Wein.  Mehr  als  das 
bloße  letzte  Beisammensein  von  Christus  mit  seinen  Jüngern  und  das 
dabei  Vorgefallene,  verstand  die  Kirche  das  letzte  Abendmahl  auf  Grund 
dieses  Aktes  als  „das  geheimnisvolle  Mahl"1),  als  das  zum  erstenmal 
sich  Vollziehen  des  geheimnisvollen  Opfers,  die  Einsetzung  des  H.  Sa- 
kraments, die  erste  Feier  der  Kommunion  (der  Apostel).  An  ihn  knüpfte 
die  Kirche  das  eucharistische  Dogma,  „das  Herz  des  Christentums,  die 
belebende  Mitte  der  kirchlichen  Dogmen,  den  Kern  des  religiös-sittlichen 
Lebens,  die  Sonne  des  katholischen  Kultus". 

Dieser  mystisch-sakramentale  Inhalt  bedeutet  für  die  Kirche  —  und 
darum  handelt  es  sich  hier  —  nicht  irgendeinen  Inhalt,  in  ihm  liegt 
die  wesentliche  inhaltliche  Bedeutung  des  Abendmahlsvorganges.  Wir 
haben  keineswegs  nach  dem  Wert  dieses  Inhaltes  zu  fragen;  daß  er 
vielleicht  im  letzten  Grunde  und  Ursprung  auf  einen  ganz  natürlichen 
Gedanken,  eine  durchaus  menschliche,  auch  im  Abendmahl  zum  Aus- 
druck kommende  Beziehung  von  Christus  zu  den  Jüngern,  zurückgeht, 
sei  hier  nur  vermutet.  Die  inhaltliche  Vertiefung,  die  die  historische 
Abendmahlsdarstellung  im  Laufe  der  Zeit  erfuhr,  soll  uns  die  Gelegen- 
heit geben,  bei  der  Behandlung  Leonardos  mit  aller  Vorsicht  auf  diese 
Frage  zurückzukommen.  Worauf  ich  aber  hier  weisen  möchte,  ist  die, 
wenn  man  es  nüchtern  und  klar  betrachtet,  doch  ganz  merkwürdige 
Tatsache,  daß,  während  der  eigentliche  Abendmahlsvorgang  für  sie 


hinausgeht.  Wir  haben  es  da  aber  nicht  wie  hier  mit  einer  herrschenden 
Stellung  der  Mosaik  als  bildende  Kunst  zu  tun,  sondern  vielmehr  mit  einer  in 
Mosaik  übersetzten,  hoch  entwickelten  Malerei.  Eine  gute  Parallele  bieten  die 
in  Mosaik  übertragenen  Gemälde  der  Peterskirche,  Rom. 

*)  „6  detnvog  fiyozixds",  wie  schon  den  byzantinischen  Darstellungen  des 
historischen  Mahles  öfters  beigeschrieben  ist. 
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nicht  mehr  oder  noch  nicht  das  geringste  Interesse  hat  und  vollständig 
inhaltlos  dargestellt  wird,  die  byzantinische  Kunst  dieses  sein  Wesen 
(den  sakramentalen  Inhalt)  vollständig  von  dem  historischen  Vorgang 
getrennt,  in  abgesonderten  Darstellungen  vorführt1).  Es  geschieht  das 
in  den  häufig  in  der  byzantinischen  Kunst  anzutreffenden  Darstellungen 
des  sog.  liturgischen  Abendmahles,  wo  Christus  gegeben  wird  als 
Priester  vor  dem  Altartisch,  der  Mensa,  stehend,  oft  in  verdoppelter 
Gestalt  nach  rechts  und  links  das  Brot  und  den  Wein  reichend  an  die 
von  beiden  Seiten  herannahenden  kommunizierenden  Apostel2). 

So  werden  wir  die  Stellung  der  byzantinischen  Kunst  zum  Abend- 
mahle dahin  verstehen,  daß  der  tatsächliche  Vorgang  nur  erst  als  eine 
seelenlose  Hülle  dargestellt  wird,  während  seine  eigentliche  Seele,  sein 
Wesen,  nicht  mehr  oder  noch  nicht  in  ihm  verstanden,  von  ihm  ge- 
trennt in  neben  ihm  bestehenden  Darstellungen  angedeutet  wird,  und 
als  eine  gespensterhafte  Nebenerscheinung  ein  eignes  Dasein  führt. 

Gegen  die  altchristliche  Kunst  aber  müssen  wir  die  Darstellung 
wenigstens  dieser  Hülle,  dieses  noch  unbelebten  Körpers,  als  einen  Ge- 
winn betrachten. 

Giotto 

So  nebensächlich  die  persönliche  Bedeutung  des  Künstlers  war, 
bei  den  katalogisierend-beschreibenden  Darstellungen  der  byzantini- 
schen Kunst,  so  wichtig  mußte  die  künstlerische  Persönlichkeit  sein, 
sobald  es  sich  um  Darstellungen  handelte,  die  eine  ideale  innerliche 
Vorstellung  des  Abendmahlsvorganges  zum  Ausdruck  brachten.  So  ist 
die  erste  künstlerische  Behandlung  des  Abendmahls  auch  zugleich  mit 
der  Persönlichkeit  eines  bestimmten  Künstlers  verbunden.  Dieser  ist 
derjenige,  auf  den  in  tieferem  Sinne  die  selbständige  italienische  Ma- 
lerei zurückgeht:  Giotto. 

Das  hier  zu  behandelnde  von  ihm  gemalte  Abendmahl  befindet 
sich  in  einem  Zyklus  von  Wandbildern  mit  Darstellungen  aus  dem 

*)  Es  ist  wie  in  den  kirchlichen  Handbüchern  unserer  Zeit:  man  sucht  unter 
„Abendmahl",  findet  aber  nur  das  Wort  und  wird  verwiesen  nach  „Eucharistie". 

2)  Auf  italienischem  Boden  findet  sich  eine  solche  in  der  Markuskirche 
selber.  Bekannter  ist  die  Darstellung  auf  den  Schultern  der  Kaiserdalmatica  zu 
Rom  (Sakristei  der  Peterskirche,  11.  Jhdt.). 
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Leben  des  Heilandes,  1305—07  von  Giotto  für  die  Madonna  dell' Arena 
zu  Padua  geschaffen. 

Zwischen  der  Mosaikdarstellung  der  S.  Marco  und  dem  mehr  als 
ein  Jahrhundert  später  entstandenen  Werk  Giottos  liegt  wahrscheinlich 
eine  größere  Kluft,  als  wir  jemals  späterhin  wieder  antreffen  werden. 

Auch  die  Freskenzyklen  Giottos  haben  noch  eine  stark  dekorative 
Bedeutung;  auch  sie  haben  noch  Ähnlichkeit  mit  die  Kirchenwand 
schmückenden  Teppichen.  „Ringsherum  laufen  Bänder  mit  mosaizierten 
Mustern  und  wenn  nun  eben  diese  Muster  sich  auch  im  Bild  wieder- 
holen, so  wird  die  Phantasie  zu  gar  keiner  Unterscheidung  zwischen 
Einrahmung  und  Eingerahmtem  veranlaßt,  und  der  Eindruck  der  flächen- 
haften Wanddekoration  muß  notwendig  sich  aufdrängen1). 

Auch  bei  Giotto  sind  die  Darstellungen  nicht  nur  um  ihrer  selbst 
willen  da,  und  ihre  Schönheit  erschöpft  sich  nicht  ganz  in  den  Dar- 
stellungen selber,  sondern  gilt  noch  zum  Teil  der  architektonisch 
schönen  Wirkung  des  Kirchengebäudes.  Uns  fällt  dabei  ein,  daß 
Giotto  nicht  nur  bildender  Künstler,  sondern  auch  Architekt  war.  Schon 
Burckhardt  sagt:  „(Die  Schule)  lebt  in  einem  innigen  Verhältnis  zur 
Architektur.  Bei  der  Verzierung  der  Gewölberippen,  bei  ihrer  Einrah- 
mung mit  Ornamenten  und  Halbfiguren,  arbeiten  Maler  und  Baumeister 
so  zusammen,  daß  sie  eine  Person  zu  sein  scheinen"1).  In  diesem 
Punkt  ist  eine  Übereinstimmung  mit  der  byzantinischen  Mosaikkunst 
zu  erblicken.  Aber  wenn  beim  Besuch  der  Arena-Kapelle  die  einzelnen 
Bilder  nach  einer  zum  Teil  nicht  bequemen,  eingehenden  Betrachtung 
zu  voller  Wirkung  für  sich  gekommen  sind,  so  fällt  der  ungeheure 
Unterschied  mit  den  Mosaikdarstellungen  auf.  Es  ist  der  Unterschied 
zwischen  bildender  Kunst  und  Dekoration.  Diese  Darstellungen  tragen 
eine  Schönheit  in  sich,  jede  ist  eine  künstlerische  Tatsache  für  sich, 
denn  sie  ist  der  Ausdruck  eines  künstlerischen  Erlebnisses,  das  durch 
die  lebendige  Vorstellung  des  betreffenden  Vorganges  als  einen  wirk- 
lichen, sich  in  dem  Künstler  vollzog. 

Betrachten  wir  nun  das  Abendmahl  für  sich.  Auch  Giotto  folgt 
dem  Evangelientexte,  aber  nicht  nach  dem  Buchstaben,  um  zu  dozieren, 

J)  Wölfflin,  Die  klassische  Kunst.  S.  10. 
2)  Burckhardt,  Cicerone.   9.  Aufl.   S.  614. 
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die  künstlerische  Wirkung  auf  das  Dekorative  beschränkend.  Wenn 
der  Auftrag  für  diese  Freskenserie  auch  sicher  mit  aus  pädagogischen 
Rücksichten  erfolgt  sein  mag,  was  schon  klar  aus  der  Verteilung  der 
Darstellungen  spricht,  so  geht  Giotto  als  Künstler  weit  über  diese 
hinaus.  In  seiner  Abneigung  gegen  das  Dozieren  mag  sich  sogar  ein 
stark  persönliches  Moment  geltend  machen.  Er,  der  Laie,  steht  in 
dieser  Hinsicht  im  Trecento  vielleicht  vereinzelt  da;  man  denke  an  die 
später  schaffende  Dominikanerkunst  im  Campo-Santo  zu  Pisa  oder  in 
der  spanischen  Kapelle  zu  Florenz. 

Wenn  auch  Giotto  sich  getreu  dem  biblischen  Texte  anschließt,  so 
tut  er  dies  als  bildender  Künstler,  dessen  künstlerische  Phantasie  von 
den  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  angeregt  wird,  um  eine  lebendige 
Vorstellung  von  der  tatsächlichen  Begebenheit  aus  ihm  zu  gewinnen, 
diese  von  neuem  vor  seinem  Geiste  abspielen  zu  lassen. 

Und  damit  ist  nun  der  weitgehende  Unterschied  mit  der  Mosaik- 
darstellung erklärt.  Das  Abendmahl  schwebt  nicht  auf  einem  Gold- 
grund, alle  Raumandeutung  entbehrend,  als  wäre  es  eine  überirdische 
Erscheinung,  sondern  es  ist  in  einer  Umgebung  gedacht.  Es  findet 
statt  in  einer  gedeckten,  nach  zwei  Seiten  offenen  Halle,  so  daß  ein 
Einblick  in  sie  gewährt  wird.  Und  die  jeden  Eindruck  der  Wirklich- 
keit ausschließende,  der  trockenen  Aufzählung  aber  genügende,  zwei- 
dimensionale Disposition  der  Mosaikdarstellung  ist  verschwunden: 
neben  der  Raumdarstellung  werden,  sei  es  auch  nur  von  der  Gefühls- 
perspektive geleitete  Versuche  gemacht,  den  Eindruck  des  Räumlichen 
zu  geben.  Die  Apostel  sitzen  nicht  in  trockener  Aufreihung  als  ebenso- 
viele  Halbfiguren  nebeneinander  gegen  die  Wand  geklebt;  sie  sitzen 
wie  die  Wahrscheinlichkeit  es  eingab,  um  den  Tisch  herum:  Christus 
links  in  der  Ecke,  Johannes  an  seine  Brust  gelehnt,  Judas,  mit  Christus 
die  Hand  in  die  Schüssel  tauchend,  links  vor  dem  Tisch;  nach  rechts 
hin  vier  weitere  Apostel.  Ein  resoluter  Realismus  brachte  es  nun  mit 
sich,  daß  wir  von  diesen  letzten  nur  die  Rückansicht  bekommen;  und 
welche  Welt  Giotto  von  der  byzantinischen  Kunst  trennt,  werden  wir 
am  besten  inne,  wenn  wir  auf  die  für  uns  so  naive1)  Erscheinung 
dieser  Rückfiguren  achten. 

J)  „naive"  —  vielleicht  auch  sagt  der  modern  Empfindende  „raffinierte". 
Mit  beiden  Begriffen  tut  man  Giotto  gleich  großes  Unrecht.  Überhaupt  glaube 
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So  dachte  Giotto  sich  das  Abendmahl  und  so  malte  er  es.  Da 
waren  nun  keine  alten  Formeln  zu  wiederholen,  und  wie  diese  mäch- 
tigen, aber  so  äußerst  schlichten  Rückenfiguren  von  neuem  erlebt  sein 
wollten,  so  mußte  Giotto  alle  seine  Figuren,  ihren  Gesichtsausdruck, 
vor  allem  aber  ihre  Haltung  und  Gebärde,  ihre  Gewanddrapierung, 
durch  eine  Reihe  von  Beobachtungen  aus  der  Wirklichkeit  entlehnen. 
Man  betrachte  das  sanfte  Antlitz  des  Johannes,  den  feinen,  scharfen 
Kopf  Christi  mit  dem  in  langen  Wellen  abfallenden  Haar,  seine  Hand- 
bewegung oder  die  des  zweiten  Apostels  von  rechts  im  Hintergrunde. 
Das  alles  ging  aus  tiefster  Einfühlung  und  inniger  Beobachtung  in  die 
Wirklichkeit  hervor. 

Welcher  Gedanke  im  Abendmahl  bestimmt  nun  den  künstlerischen 
Inhalt  von  Giottos  Darstellung?  Augenscheinlich  ist  die  Ankündigung 
des  Verrats  angedeutet;  das  dürfte  bei  einer  Abendmahlsdarstellung 
nicht  fehlen.  Aber  dieser  Verrat  ist  eben  nur  angedeutet,  er  beherrscht 
keineswegs  den  künstlerischen  Inhalt.  Dagegen  ist  es  auch  nicht  die 
Einsetzung  der  Kommunion,  die  dem  Bilde  erst  seine  Bedeutung  ver- 
leiht. Worauf  unmittelbar  die  Wirkung  der  Darstellung  beruht,  ist 
der  Ausdruck  des  feierlichen  Beisammenseins  dieser  dreizehn  heiligen 
Männer. 

Und  damit  muß  Giotto  nun  von  einer  anderen  Seite  betrachtet 
werden.  Er  gibt  den  denkbar  allgemeinsten  Inhalt  des  Abendmahls: 
seine  erhabene  Feierlichkeit.  Und  sein  Realismus  besteht  darin,  daß 
er  dieser  Erhabenheit,  in  unendlicher  Entfernung  von  der  byzantini- 
schen Kunst,  einen  Ausdruck  der  Wirklichkeit  verleiht,  was  ihm  dadurch 
möglich  war,  daß  er  vor  der  ihn  umgebenden  Welt  dieses  allgemein 
Erhabene  empfand  und  festzuhalten  wußte.  Aber  andererseits  ist  Giotto 
wieder  nichts  weniger  als  Realist,  wie  wir  das  verstehen.  Diese 
Rückenfiguren  sind  einmal  mit  ägyptischen  Statuen  verglichen  worden; 
darin  liegt  ein  Gedanke  der  Abstraktion  vom  Lebendigen,  die  tatsäch- 
lich bei  Giotto  vorliegt.  Er  folgt  nicht  der  Natur  in  der  unendlichen 
Verschiedenheit  ihrer  Einzelerscheinungen;  diese  haben  für  ihn  als 
solche  keine  Bedeutung,  keine  charakteristische  Sonderbedeutung,  und 

ich,  daß  Giotto  zu  den  künstlerischen  Persönlichkeiten  gehört,  denen  der  Kunst- 
historiker viel  eher  gerecht  wird  als  der  spontan  empfindende  Laie  oder 
Künstler. 
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—  was  für  einen  Italiener  mehr  sagt  —  keine  schöne  Einzelbedeutung 
der  Form,  der  Linie,  der  Farbe.  Das  Abweichen  von  der  natürlichen 
Farbe  kann  bei  Giotto  ebensosehr  auffallen,  wie  das  Nichtgeben  des 
Schönen  im  engeren  Sinne.  Dies  will  nicht  sagen,  daß  die  Erschei- 
nungen der  Wirklichkeit  leer  für  ihn  sind,  sondern  er  faßt  in  denselben 
die  allgemeinere  Bedeutung,  die  über  das  Einzelne  hinausgeht:  ein  All- 
gemeinmenschliches in  den  Individuen,  ein  allgemeines  Geschehen  in 
dem  zufälligen  Vorgang;  und  so  auch  sieht  und  gibt  seine  Kunst  keine 
Persönlichkeiten,  sondern  Personen,  Träger  allgemein  -  menschlicher 
Empfindungen.  In  dem  tiefen  Verstehen  dieses  Allgemeinmenschlichen 
und  in  dessen  Wiedergabe  liegt  Giottos  Größe.  In  dieser,  in  ihrer 
Erhabenheit  über  dem  Zufälligen  uns  so  religiös  anmutenden  Betrach- 
tung der  Dinge  liegt  die  immer  wirkende  Rührung,  die  immer  geltende 
Wahrheit  seiner  Kunst1). 

Kehrt  man  nun  zur  Arena-Kapella  zurück,  so  muß  man  fragen,  ob 
Thode  nicht  etwas  übertreibt,  wenn  er  von  der  in  dem  Zyklus  vorher- 
gehenden Darstellung  des  Judas  bei  den  Priestern  behauptet:  „Zu  einem 
Zartheit  und  Sanftheit  heuchelnden  Maskenantlitz  hat  Giotto,  Castagno 
und  Leonardo  den  Weg  weisend,  das  teuflisch  Böse  zur  furchtbar  be- 
redten Erscheinung  zu  bringen  gewußt.  Alles  Bewegliche  in  diesem 
Kopf:  das  Auge,  der  Mund,  selbst  das  Haar  ist  Lüge,  nur  der  Knochen- 
bau spricht  die  Wahrheit.  Was  solche  Maske  aber  vortäuschen  möchte 

—  und  hierin  liegt  das  entsetzlich  Großartige  der  Giottoschen  Konzep- 
tion —  ist  die  heilige  Erscheinung  Christi  selbst"2). 

Dies  alles  scheint  nicht  nur  eine  Übertreibung,  sondern  fast  ein 
Verkennen  von  Giottos  Kunst.  Gewiß  bedurfte  es  dieses  Teufels  hinter 
Judas'  Rücken,  eben  weil  Giotto  das  Teuflische  in  dem  Judas  selber 
nicht  auszudrücken  vermag;  die  Möglichkeit  wäre  ihm  wahrscheinlich 
gar  nicht  eingefallen.  Erst  viel  später  ist  eine  individuelle  Charak- 
terisierung, wie  Thode  dem  Giotto  zumutet,  von  der  Kunst  erreicht 


*)  Mit  dem  Worte  „religiös"  wollen  wir  vorsichtig  sein.  Wir  brauchen  bei 
aller  Tiefe  seiner  Persönlichkeit  noch  nicht  an  eine  übergroße  persönliche  Re- 
ligiosität Giottos  zu  denken.  Das  Gegenteil  scheint  der  Fall  zu  sein.  Vielmehr 
meine  ich,  daß  die  Stellung  der  trecentistischen  Kunst  als  solche  zu  der  Wirk- 
lichkeit als  eine  religiöse  zu  bezeichnen  wäre. 

3)  Thode.  Giotto.  Bielefeld-Leipzig  1899.  S.  116. 
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und  —  verlangt  worden.  Sogar  bei  Leonardo  hätte  das  Reden  vom 
lügenden  Haar  des  Judas  keinen  Sinn;  nur  in  der  Kunst  des  Nordens 
könnte  ähnliches  aufkommen. 

Und,  wenn  auch  ein  Unterschied  zwischen  dem  Judas  bei  den 
Priestern  und  dem  Judas  der  Abendmahlsdarstellung  existiert,  so  brau- 
chen wir  noch  keine  Schülerhand  anzunehmen,  um  das  ruhige,  sanfte 
Antlitz  im  zweiten  Fall  zu  erklären.  Dort  ging  es  um  den  verräte- 
rischen Judas  als  Hauptperson  und  mußte  Giotto  allen  Nachdruck  auf 
die  schlechte  Tat  legen  (der  Teufel!);  hier  hat  die  Person  des  Judas 
keine  Bedeutung,  denn  wie  gesagt  ist  hier  im  Grunde  nicht  an  den 
Verrat  gedacht.  Wie  'in  allen  seinen  Darstellungen  Giotto  das  Auge 
nicht  auf  das  Momentane  gerichtet  hat,  und  diese  daher  alle,  auch 
wenn  eine  Handlung  dargestellt  ist,  einen  Eindruck  der  gegenständ- 
lichen Ruhe  machen,  so  wählt  er  auch  hier  einen  allgemeinern  Inhalt, 
der  das  Momentane  ausschließt:  nicht  die  Verratsankündigung,  sondern 
das  letzte  feierliche  Beisammensein  der  heiligen  Männer  gibt  er.  Und 
es  sei  gleich  auch  hier  bemerkt,  daß,  wie  im  allgemeinen  Giottos  Kunst 
sich  weniger  bewährt,  wenn  sie  gezwungen  ist,  momentane  Handlungen 
und  Bewegungen  zu  geben  (Betlehemitischer  Kindermord),  fauch  die 
Voraussagung  des  Verrats  mit  dem  Bewegtsein  und  der  Bewegung  der 
Apostel  dem  Künstler  nicht  gelungen  wäre. 

Wo  nun  die  ganze  Aufmerksamkeit  sich  auf  das  ernste  Bei- 
sammensein richtete,  und  darauf  nun  auch  direkt  die  Wirkung  der 
Darstellung  beruht,  könnte  die  besondere  Persönlichkeit  der  Anwesen- 
den keine  oder  nur  geringe  Bedeutung  haben.  Es  ist  ganz  bezeich- 
nend, daß  Judas  noch  einen  Heiligenschein  getragen  zu  haben  scheint. 
Auch  Riegel  übertreibt  wohl,  wenn  er  meint,  daß  Petrus  aussieht,  als 
hätte  er  zu  Judas  gesagt:  „Hebe  Dich  weg,  [Elender".  Es  ist  nicht 
einmal  so  sicher,  wer  hier  der  Petrus  ist;  wenn  er  zu  Christi  Linken 
sitzt,  so  sieht  er,  genau  betrachtet,  Judas  nicht  einmal  an.  Sogar 
Christus  wäre,  örtlich  gar  nicht  hervorgehoben,  ohne  äußerliche  An- 
deutungen von  seinen  Jüngern  nicht  so  leicht  zu  unterscheiden.  Es 
ist  nicht  an  besondere  Beziehungen  zwischen  den  Anwesenden  gedacht, 
und  diese  gelten  nicht  als  Persönlichkeiten.  Es  sind  jüngere  und  äl- 
tere Männer  gegeben,  aber  sie  sind  nicht  unterschieden  durch  Zorn, 
Heuchelei  oder  was  sonst  Und  so  ist  auch  deutlich,  warum  es  Giotto 
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und  auch  uns,  die  wir  das  Bild  betrachten,  ziemlich  gleichgültig  sein 
kann,  daß  er  einige  der  Anwesenden  uns  beinahe  völlig  den  Rücken 
zuwenden  läßt,  ohne  dabei  etwa  an  Charakterstudien  aus  dem  Haare 
zu  denken!  Auch  in  diesen  Rückenfiguren  kommen  die  Apostel  zu  der 
Bedeutung,  die  sie  haben:  auch  diese  tragen  (und  wie!)  die  ruhige, 
feierliche  Stimmung,  welche  als  das  Treffende  im  Abendmahl  emp- 
funden war.  Hätte  Giotto  alle  Apostel  in  einer  Reihe  nebeneinander 
in  Vorderansicht  gegeben,  so  wäre  er,  mit  einem  geringeren  Eindruck 
der  Wahrscheinlichkeit,  ohne  genremäßige  Zutaten,  welche  bei  ihm 
nicht  zu  erwarten  sind,  nicht  ganz  an  einer  Leere,  wie  sie  in  dem  Mo- 
saik der  S.  Marco  herrscht,  vorbeigekommen.  Jetzt  bringt  er  Abwechs- 
lung und  Geschlossenheit;  die  Rückenfiguren  bilden  eine  treffliche 
Füllung  des  Vordergrundes. 

Und  so  löst  Giotto  die  Aufgabe  der  Anordnung  dieser  dreizehn 
Männer  am  Tische  in  einer  Weise,  wie  sie  für  das  Verhältnis  seiner 
Kunst  zur  Außenwelt,  für  seine  Auffassung  des  Abendmahles,  höchst 
bezeichnend  ist.  Sein  Sinn  für  die  Wirklichkeit  des  Abendmahls- 
vorganges einerseits,  andererseits  die  Tatsache,  daß  bei  dem  gewählten 
allgemeinen  Inhalt  die  Apostel  keine  Persönlichkeiten  für  Giotto  be- 
deuten, veranlaßten  ihn  zu  dieser  Auffassung;  ein  hochentwickeltes, 
verfeinertes  Vermögen  der  bildlichen  Gestaltung  befähigte  ihn  zu  der 
Darstellung. 

Um  mit  einer  allgemeinen  Bemerkung  zu  schließen:  es  ist  begreif- 
lich, bei  dem  angedeuteten  Verhältnis  von  Giottos  Kunst  zur  gesehenen 
Realität,  wie  vorzüglich  die  Darstellung  von  biblischen  Vorgängen  ihr 
lag.  Diese  Kunst  war  nicht  direkt  abhängig  von  der  gesehenen  Welt, 
und  der  besondere  Charakter  der  darzustellenden  Vorgänge  beschäf- 
tigte sie  ebensowenig,  wie  der  der  erlebten  Wirklichkeit;  den  allge- 
meinen Gedanken,  den  der  Künstler  in  jenen  fand,  konnte  er  aus  der 
Betrachtung  dieser  gewinnen. 

Und  zuletzt  werden  wir  bedenken,  daß  eben  in  dem  Abstrahieren 
vom  Lebendigen,  Besondern,  noch  ein  gemeinsamer  Zug  mit  der  byzan- 
tinischen Kunst  vorliegt.  Giotto  wird  so  leicht  mißverstanden,  weil 
seine  Kunst  in  zu  absolutem  Gegensatz  zu  dem  Vorhergehenden  ge- 
dacht wird;  bedeutet  doch  sein  Lehrer  Cimabue  eine  erste  Entwick- 
lung aus  der  „griechischen  Manier"  heraus,  und  nicht  so  leicht  ist  in 
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den  frühesten  Fresken  Giottos  in  Assisi  seine  Hand  von  der  Cimabues 
zu  unterscheiden.  So  kann  bei  allem  tiefgehenden  Unterschied  mit  der 
byzantinischen  Kunst,  mit  seinem  revolutionären  Auftreten  ihr  gegen- 
über, auch  bei  Giotto  manchmal  ein  Schematisieren  vorkommen,  das 
noch  an  diese  erinnert:  ich  weise  in  diesem  Abendmahl  auf  den  zweiten 
und  vierten,  ersten  und  dritten  Apostel  von  rechts  hinter  dem  Tische. 
Und  wenn  gesagt  wurde,  daß  für  die  byzantinische  Mosaikdarstellung, 
wenn  wir  sie  auf  ihre  künstlerische,  d.  h.  hier  dekorative  Wirkung  hin 
richtig  verstehen,  der  zugrunde  liegende  biblische  Vorwurf  gleichgültig 
ist,  so  muß  bei  Giottos  Darstellung  bemerkt  werden,  daß  der  beson- 
dere Vorgang  des  letzten  Abendmahles  noch  insofern  zurücktritt,  als 
vielmehr  irgendein  feierliches  Mahl  denselben  künstlerischen  Inhalt  hätte 
abgeben  können. 

Daß  in  dieser  Behauptung  nicht  im  geringsten  eine  Herabwür- 
digung von  Giottos  Kunst  liegt,  sei  ausdrücklich  betont.  Riegel  scheint 
mir  Unrecht  zu  haben,  wenn  er  die  Abwesenheit  eines  bestimmten 
dramatischen  Inhaltes  im  Abendmahle  einer  natürlichen  Befangenheit 
Giottos  zuschreibt.  Wie  in  der  Abwesenheit  einer  eigentlich  bildenden 
Kunst  bei  den  Byzantinern,  so  liegt  hier  in  der  Abwesenheit  eines  be- 
sonderen dramatischen  Inhaltes  ein  ideelles  Moment  von  positivem 
Wert.  Die  Unfähigkeit,  einen  dramatischen  Inhalt  in  der  Darstellung 
zum  Ausdruck  zu  bringen,  mag  dann  daneben  festgestellt  werden. 

In  der  Münchner  Pinakothek  befindet  sich  eine  zweite,  kleine 
Abendmahlsdarstellung,  welche  Giotto  zugeschrieben  wird.  Ohne  die 
Echtheit  bestimmt  verwerfen  zu  wollen,  scheint  es  mir  doch  besser, 
nicht  von  diesem  Werk  als  Beispiel  einer  Giottoschen  Abendmahls- 
darstellung auszugehen.  Auch  wenn  wir  dem  kleinen  Maßstab  und 
einem  anderen  technischen  Verfahren  Rechnung  tragen,  bleibt  doch 
Vieles  nicht  gut  zu  erklären,  wenn  das  Bildchen,  wie  Thode  glaubt, 
eine  Vorstudie  von  Giottos  Hand  für  die  Arenafreske  sein  sollte.  Wenn 
es  von  Giotto  ist,  so  müßte  es  vor  der  Freskodarstellung  entstanden 
sein.  Diese  unglückliche  Anordnung  der  an  der  rechten  Schmalseite 
aufeinander  gedrängten  Apostel,  wo  drei  beinahe  völlig  von  den  Hei- 
ligenscheinen verdeckt  sind,  wäre  doch  nach  der  klaren  Anordnung 
der  Arenadarstellung  höchst  unwahrscheinlich;  ebenso  das  Anbringen 
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dieser  überflüssigen,  schwer  auf  den  Anwesenden  lastenden  Empore. 
Nun  sprechen  aber  andere  Züge  gerade  für  einen  späteren  Geschmack: 
die  Ruhe  ist  nicht  nur  aufgehoben  durch  die  vielfachen  Überschnei- 
dungen, auch  sonst  ist  hier  ein  Streben  nach  größerer  Lebendigkeit. 
Man  betrachte  die  Figuren  vor  dem  Tische,  wie  der  Judas  sich  zu 
Christus  dreht,  der  mittlere  Apostel  scharf  den  Kopf  wendet,  der  dritte 
sogar  sich  in  einen  guten  Trunk  vertieft  (ein  für  Giotto  sehr  unfeiner 
Zug!).  Wieder  ein  anderer  schneidet  Brot.  Auch  die  verschiedenartige 
Gewanddrapierung  vermeidet  die  ruhige  Strenge  der  Paduaner  Freske 
eine  Wiederholung  derselben  Köpfe  kommt  nicht  vor.  Es  ist  doch 
nicht  wahrscheinlich,  daß  Giotto  später  mit  Rücksicht  etwa  auf  eine 
mehr  monumentale  Bedeutung  oder  auf  die  Fernwirkung  seines  Wand- 
bildes so  entschieden  von  dieser  größeren  Lebendigkeit  zurückkam 
Aber  wichtiger  für  uns  noch  ist  die  Isolierung  des  Herrn  in  dem 
Münchner  Bilde;  es  ist  sehr  unwahrscheinlich,  daß  dieser  reifere,  oder 
besser  spätere,  Gedanke  nachher  aufgegeben  wird,  nur  zu  Gunsten 
einer  klareren  Komposition.  Auch  würde  Giotto  nicht  dem  Judas  auf 
dem  Paduaner  Bilde  einen  Heiligenschein  geben,  wenn  er  ihn  vorher 
ohne  abgebildet  hätte.  Ich  nehme  noch  nicht  einmal  das  Flüssigere 
Weichere,  man  möchte  fast  sagen,  mehr  Malerische  der  Münchner  Be- 
handlung gegenüber  der  scharfen,  absoluten  Formgebung  in  der  Freske 
als  ein  Zeichen  späteren  Entstehens;  das  andere  Verfahren  könnte  die 
Ursache  sein1).  Wohl  ist  darauf  hinzuweisen,  daß,  wenn  diese  größere 
Weichheit  einen  Augenblick  für  einige  der  Münchner  Köpfe  einnehmen 
mag  (Christus,  der  brotschneidende  Apostel),  neben  dem  Paduaner 
Bilde  gerade  die  oberflächliche  Formgebung,  das  Unbedeutende  und 
Flüchtige  peinlich  ins  Auge  fällt.  Man  vergleiche  den  Faltenwurf  der 
Gewänder,  den  Kopf  des  Johannes,  Arm  und  Hand  Christi. 

Eingehende  Vergleichung  könnte  diese  Beispiele  noch  vermehren, 
und  mir  scheint,  daß  alles  darauf  hinausgeht,  die  übrigens  auch  schon 
früher  aufgestellte  Vermutung2)  zu  berechtigen,  daß  hier  das  Werk  einer 
Schülerhand  vorliegt,  die  nach  Giottos  Abendmahl  arbeitete  und  einem 

*)  Das  Münchner  Bildchen  ist  mit  Tempera  auf  Holz  gemalt;  Giottos  Wand- 
malereien wurden  al  fresco  ausgeführt,  mit  Tempera  vollendet. 

a)  Crowe  und  Cavalcaselle  bezeichnen  das  Bildchen  als  „aus  der  guten 
Giottoschen  Schule". 
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oberflächlichen  aber  späteren  Geschmack  in  allerlei  Zutaten  und  Um- 
änderungen folgte,  dabei  aber  die  ganze  Wirkung  von  Giottos  Dar- 
stellung verfehlte. 

Darstellungen  vom  Abendmahl  in  Zusammenhang  mit  den  Passions- 
szenen sind  im  italienischen  Trecento,  namentlich  auf  Altartafeln,  häufig 
anzutreffen.  Und  wenn  Giottos  Bild  der  Arena-Kapelle  uns  auch  das 
weitaus  vollkommenste  und  edelste  bleibt,  so  fällt  es  doch  so  früh, 
daß  in  diesen  späteren  trecentistischen  Darstellungen  oft  schon  eine 
ganz  erhebliche  Änderung  der  künstlerischen  Absichten  wahrzunehmen 
ist,  die  auch  die  nähere  Betrachtung  einer  derselben  —  etwa  das  merk- 
würdige Abendmahl  Pietro  Lorenzettis  in  Assisi  —  rechtfertigen  konnte 
als  Übergang  zu  Fra  Angelicos  Bildchen  der  Akademie  in  Florenz. 
Was  bleibt,  ist  das  ruhige,  schwere  Beisammensitzen  der  Anwesenden. 
Was  auch  fast  durchwegs  bleibt,  der  naive  Realismus  in  den  uns  den 
Rücken  zuwendenden  Gestalten  vor  dem  Tische.  Was  aber  die  neuen 
Züge  betrifft,  die  uns  gerade  in  diesen  Passions-Abendmählern  des 
späteren  Trecento  manchmal  überraschen,  so  tun  wir  besser,  auf  sie 
mit  ein  paar  Worten  zu  kommen  bei  der  Behandlung  von  Giottos  be- 
deutendstem Schüler  Taddeo  Gaddi,  mit  dem  wir  jetzt  auf  eine  andere 
Art  von  Darstellungen  übergehen. 

Taddeo  Gaddi 

Neben  ihrer  Erscheinung  in  den  Bilderzyklen  des  Trecento  kommt 
die  Darstellung  des  Abendmahls  schon  im  14.  Jahrhundert  in  größerem 
Maßstab  als  Bild  für  sich  vor,  nämlich  an  den  Wänden  der  Kloster- 
refektorien. Eine  solche  Darstellung,  das  erste  Beispiel  für  die  uns 
später  oft  entgegentretenden  toskanischen  Refektorien-Cena-Bilder,  und 
daher  unsere  Aufmerksamkeit  in  hohem  Maße  beanspruchend,  finden 
wir  schon  in  der  Schule  Giottos  vertreten  in  dem  ehemaligen  Refek- 
torium von  S.  Croce  zu  Florenz.  Von  Crowe  und  Cavalcaselle  sowie 
von  Burckhardt  dem  Taddeo  Gaddi  zugeschrieben,  soll  das  Werk  im 
folgenden  als  das  seinige  betrachtet  werden. 

Das  Bild  erinnert  zuerst  durch  seine  Komposition  in  nicht  erfreu- 
licher Weise  an  die  Darstellung  der  S.  Marco-Mosaik.  Die  Apostel 
sitzen  in  einer  langen  Reihe  isoliert  nebeneinander  an  der  Langseite 
eines  mit  Speise  und  Trank  versehenen  Tisches.  Je  fünf  sitzen  zu 
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beiden  Seiten  einer  nicht  deutlich  hervorgehobenen  mittleren  Gruppe, 
gebildet  aus  Christus,  der  redend  seine  Hand  erhebt,  dem  in  seinen 
Schoß  gebeugten  Johannes  und  dem  ihnen  gegenüber  isoliert  vor  dem 
Tisch  sitzenden  Judas,  der  die  Hand  in  die  Schüssel  taucht.  Von  den 
übrigen  Aposteln  ist  Petrus,  neben  Johannes  sitzend,  zu  erkennen.  Eine 
Raumandeutung  fehlt. 

Bevor  wir  versuchen,  die  von  Giotto  weit  abweichende  Darstellung 
zu  erklären,  werden  wir  uns  erst  den  wesentlichen  Unterschied  zwi- 
schen einem  solchen  Refektorienbilde  und  der  Darstellung  aus  einem 
Freskenzyklus,  wie  sie  die  Arena-Kapelle  bietet,  vergegenwärtigen. 

Für  den  Inhalt  des  Abendmahles  selber  existiert  dieser  Unterschied 
zunächst  nicht.  Mir  scheint,  daß  Riegel  mit  Unrecht  meint,  für  die 
Refektorien  liege  eine  Verbindung  des  Abendmahles  mit  dem  Meßopfer 
auf  der  Hand.  In  den  episch-darstellenden  Bilderzyklen  mit  Szenen 
aus  dem  Leben  Christi  erscheint  das  Abendmahl  neben  so  vielen  an- 
deren Vorgängen  eben  als  dieses  historische  Ereignis.  Aber  auch  in 
den  Klosterrefektorien  wurde  das  Abendmahl  nicht  so  sehr  in  Zu- 
sammenhang mit  dem  sakramentalen  Opfer  erfaßt,  —  als  das  hohe  Vor- 
bild zu  den  in  dem  Speisesaale  stattfindenden  Mahlzeiten  handelte  es 
sich  vielmehr  um  diesen  andern  Mahlsvorgang,  wird  auch  hier  die  ge- 
schichtliche Seite  des  letzten  Abendmahls  betont.  In  allen  späteren 
Refektorien-Cena-Bildern  ist  dies  der  Fall,  und  auch  bei  Taddeo  Gaddi 
ist  (wie  auch  Kraus  zugibt),  nicht  an  die  Einsetzung  des  Sakramentes 
gedacht1). 

Aber  ein  wesentlicher  Unterschied  existiert  dennoch,  sei  es  auch 
in  ganz  anderer  Hinsicht.    Das  Refektorienbild  ist  nicht  mit  dem 

l)  Schon  die  byzantinische  Kunst  gab  in  den  Speisesälen  der  Klöster  das 
historische  Abendmahl.  Von  Bedeutung  ist  in  diesem  Zusammenhang,  daß  das 
Handbuch  der  Malerei  vom  Berge  Athos  eine  Vorschrift  enthält,  wonach  in  der 
Trapeza  (Refektorium)  auch  noch  andere  biblische  Mahlsdarstellungen  anzu- 
bringen seien  und  zwar:  Christus,  wie  er  mit  den  Zöllnern  speist;  die  Apostel, 
wie  sie  Ähren  zerreiben;  Christus,  wie  er  die  fünf  Brote  segnet;  Marthas  Gast- 
freundschaft; Christus,  wie  er  in  Emmaus  das  Brot  bricht;  wie  er  gebratenen 
Fisch  und  Honig  ißt;  Christus  am  Meer  von  Tiberias  u.  a.  m.  (Dobbert).  Also 
zum  Teil  Darstellungen,  die  mit  dem  kirchlich-sakramentalen  Inhalt  des  letzten 
Abendmahls  nichts  zu  tun  haben.  Auch  die  spätvenezianische  Malerei  greift  für 
die  Refektorien  oft  nach  der  Darstellung  von  willkürlichen  biblischen  Gast- 
mählern. 
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kleinen,  erst  bei  genauerer  Betrachtung  für  sich  zur  Geltung  kommen- 
den Einzelbild  eines  umfassenden  Zyklus  von  Darstellungen  zu  ver- 
gleichen. Vielmehr  mit  einem  solchen  Bilderzyklus  als  Ganzem.  Oft 
in  überlebensgroßem  Maßstab  ausgeführt,  die  ganze  Fläche  oder  den 
größten  Teil  der  Wand  einnehmend,  gewinnt  das  Bild  für  sich  allein 
sozusagen  die  Bedeutung  eines  solchen  Bilderzyklus  als  Ganzes  be- 
trachtet; es  bekommt  eine  breitere,  mehr  monumentale,  repräsentative 
Bedeutung.  Daneben  ist  dann  zu  bemerken,  daß,  wenn  dort  die  ein- 
zelnen Darstellungen  außer  der  dekorativen  Funktion  des  ganzen  Zyklus 
fielen,  jetzt,  wo  das  Bild  für  sich  die  Wanddekoration  ausmacht,  es 
in  eine  unmittelbare  Beziehung  zur  Architektur  gelangt;  das  Werk  als 
im  Zusammenhang  mit  dem  Raum  gedacht  einer  tektonischen  Gesetz- 
mäßigkeit gehorchen  muß,  bzw.  die  Sprache  der  Architektur  in  ihm 
nachklingt. 

In  seiner  monumental-repräsentativen  Bedeutung  und  in  dem  not- 
wendigen Eintreten  einer  tektonischen  Gliederung  haben  wir  ein  paar 
charakteristische  Züge  für  das  Refektoriumbild  als  solches,  damit  für 
alle  noch  zu  behandelnde  Refektorien-Cena-Bilder  gewonnen.  Bei  dem 
Gegensatz  zu  dem  nordischen  Tafelbilde  wird  noch  ausführlicher  auf 
die  Eigenart  dieser  Wandbilder  zurückzukommen  sein. 

Was  nun  Taddeo  Gaddis  Werk  in  S.  Croce  betrifft,  so  ist  es  ver- 
ständlich, warum  er  Giotto  in  seinem  Abendmahl  der  Arena-Kapelle 
nicht  nachfolgen  kann.  Giottos  intime  Darstellung  hätte  in  diesem 
Maßstab  ihre  Wirkung  vollständig  verfehlt  und  den  neuen  monumen- 
talen und  dekorativen  Anforderungen  nicht  entsprochen.  Wenn  das 
Bild  in  der  trocken-symmetrischen  Komposition  der  zwei  Apostelreihen 
zu  beiden  Seiten  einer  zentralen  Gruppe,  in  dem  Paradieren  der  zwei- 
mal fünf  isoliert  nebeneinander  sitzenden  Apostel  nicht  glücklich  wirkt 
neben  der  soviel  wahrscheinlicheren  Darstellung  Giottos,  so  sind  es 
zunächst  schon  rein  äußere  Umstände,  die  den  Künstler  hierzu  führten1). 

])  Das  gleichmäßig  nach  links  und  rechts  sich  Ausdehnen  der  Wandfläche 
und  das  Betonen  ihrer  mittleren  Achse  kommt  z.  B.  genau  so  zum  Ausdruck  in 
den  Darstellungen,  welche  über  dem  Abendmahl  angebracht  sind:  in  der  Mitte 
die  Kreuzigung  mit  dem  Stammbaum  der  Franziskaner,  links  und  rechts  daneben, 
einander  symmetrisch  gegenüberstehend,  kleinere  Szenen,  je  zwei  übereinander. 

Eine  unmittelbar  bei  Gaddis  Abendmahl  anzuschließende  Darstellung  in 
Berlin,  angeblich  von  Spinello  Aretino,  gestaltet  sich  unter  zum  Teil  ähn- 
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Und  wenn  dieses  Abendmahl  vielleicht  eher  an  ein  Fragment  aus 
Giottos  jüngstem  Gericht  in  der  Arena-Kapelle  erinnert  —  an  den  Er- 
löser in  Glorie  zwischen  den  beiden  Reihen  von  sechs  thronenden 
Aposteln  —  so  dürfen  wir  darin  noch  keineswegs  einen  unbegreiflichen 
Rückgang  erblicken  in  dem  Sinne,  als  hätte  Taddeo  Gaddi  weniger 
Interesse  gehabt  für  die  Realität  des  Abendmahlsvorganges.  Im  Gegen- 
teil, in  all  seinen  Werken  steht  er,  wenn  auch  weniger  tief  erfassend, 
neben  Giotto  als  der  ausgesprochenere  Realist;  man  vergleiche  eine 
Landschaft  aus  seinem  Kreis  an  der  Decke  der  Capella  Spagnuoli  (Auf- 
erstehung) mit  Giottos  Landschaften.  Aber  auch  in  dem  Abendmahl 
von  S.  Croce  geht  Taddeo  Gaddi  in  realistischem  Sinne  tatsächlich 
weiter  als  Giotto,  und  gerade  darin  ist  nun  ein  weiterer  Grund  für  die 
neue  Anordnung  zu  finden. 

Daß  eine  Raumgestaltung  fehlt,  und  das  Bild  nur  durch  Ornament- 
streifen, die  es  teils  durchschneiden,  von  den  angrenzenden  Dar- 
stellungen getrennt  wird,  braucht  hier  nicht  Wunder  zu  nehmen;  bei 
der  ungeheuren  Ausdehnung  in  die  Länge  wäre  eine  Raumschilderung 
noch  unmöglich  gewesen.  Taddeo  Gaddi  geht  aber  weiter  in  der 
Auffassung  des  Abendmahls  selber.  Noch  lange  nach  ihm  sollte  die 
feierliche  Ruhe  vorwiegend  den  künstlerischen  Inhalt  der  Abendmahls- 
darstellung bestimmen;  aber  schon  hier  tritt  das  bei  Giotto  noch  ab- 
wesende Gefühl  für  einen  bestimmten  Moment  aus  dem  Abendmahls- 
vorgang ganz  leise  hervor:  der  Moment  der  Verratsentdeckung. 
Damit  kam  Gaddi  zu  dem  selbstverständlichen  Grundschema  aller  spä- 
teren Abendmahlsdarstellungen.  Die  Anwesenden  fordern  nicht  mehr 
das  gleiche  Interesse:  Christus,  die  Worte  der  Verratsankündigung  aus- 
sprechend, ist  die  Hauptperson  geworden.  Er  sitzt  nicht  mehr  wie  bei 
Giotto  als  einer  der  Seinigen  in  einer  Ecke  —  in  seiner  besonderen 
Bedeutung  nimmt  er  eine  besondere  Stelle  in  der  Komposition  ein, 
als  Mittelpunkt  des  geistigen  Interesses  bildet  er  mit  dem  in  seinem 
Schöße  ruhenden  Johannes  eine  Gruppe  in  der  Mitte  des  Bildes1). 


liehen  äußeren  Bedingungen  nml.  als  Predella  eines  Altärchens,  noch  ungünstiger, 
weil  der  Künstler  die  zwölf  Figuren  hinter  dem  Tisch  in  ebensoviele  Nischen 
nebeneinander  setzt. 

*)  Auch  in  den  oben  genannten  Darstellungen  der  Passionszyklen,  wo  also 
von  einem  Einfluß  der  umringenden  Architektur  keine  Rede  sein  kann,  ist,  nach 
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Judas,  nun  als  der  Verräter  hervorgehoben  und  nicht  mehr  mit  den 
anderen  Jüngern  auf  einer  Linie  stehend,  wird  buchstäblich  ausgestoßen 
aus  ihrer  Mitte,  und  tritt  als  zweite  Hauptperson,  dem  Herrn  gegen- 
über isoliert  vor  dem  Tische  sitzend,  der  zentralen  Gruppe  bei1).  So 
dürfte  Taddeo  Gaddis  Komposition  auch  aus  dem  Greifen  nach  einem 
mehr  dramatischen,  mehr  besonderen  Inhalt,  d.  h.  aus  einer  Stellung 
zum  Abendmahlsvorgang,  die  als  eine  mehr  realistische  zu  bezeichnen 
ist,  zu  erklären  sein.  Allerdings  ist  eine  derartige  Isolierung  des  Judas 
etwas  mehr  Äußerliches  und  sogar  Unwahrscheinliches.  Es  bleibt  aber 
nicht  bei  Äußerlichkeiten.  Die  Apostel  sind  nicht  mehr  nur  die  Träger 
einer  allgemeinen  Erhabenheit.  Es  sind  noch  keine  bestimmten  Cha- 
raktere gegeben,  Christus  wäre  ohne  äußere  Kennzeichen  noch  nicht 
von  manchem  seiner  Jünger  zu  unterscheiden.  Und  Judas  ist  nur 
durch  Karikierung  der  Minderwertige.  Aber  der  Künstler  hat  doch 
seine  Apostel  schon  mehr  als  Individuen  betrachtet;  es  ist  eine  große 
Abwechslung  in  den  Gesichtern  und  in  den  Gewändern  angestrebt  und 
alle  geben  ihrer  Erregung  durch  immer  neue  Gesten  verschiedenartigen 
Ausdruck.  Hier  ist  nun  tatsächlich  Petrus  in  redender  Beziehung  zu 
Judas  (oder  Johannes?)  gebracht  und  möchte  man  an  seine  zornige 
Gesinnung  glauben2). 

Giotto,  die  zentrale  Stellung  der  Christusfigur  fast  Regel,  wobei  dann  die  Figuren 
vor  dem  Tische  etwas  auseinanderrücken,  damit  der  Raum  vor  Christus  frei 
bleibt.  Voran  Duccios  Abendmahl  vom  Dombild  in  Siena  (1308—10,  im  Dom- 
museum; ebendort  eine  zweite  Darstellung  von  seiner  Hand,  wo  Christus,  ste- 
hend, sich  noch  am  linken  Tischende  befindet).  Mehrere  kleine  Darstellungen 
auf  Altärchen,  wie  die  schon  mal  erwähnten  in  den  Galerien  von  Verona  (Tu- 
rone)  und  Bologna,  in  der  Cap.  del  Crocefisso  in  S.Miniato  bei  Florenz  u.a.m. 
sind  hier  zu  nennen. 

*)  In  den  Passions-Abendmählern  ist  eine  solche  Abseitsstellung  des  Judas 
bei  der  gedrängten  Komposition  nicht  gut  zu  erwarten.  Unter  den  Darstellungen 
der  Sakristei-Schranktüren  von  S.  Croce  (Tad.  Gaddi?  Akad.  v.  Florenz)  ein 
Bildchen,  das  stark  an  das  Münchener  erinnert  und  wo,  bei  gleicher  Anordnung, 
Judas  aufgestanden  ist  und  im  Begriff  fortzugehen.  Im  Vatikan  eine  kleine  Dar- 
stellung, wo  er  isoliert  zwischen  den  Flügeln  eines  hufeisenförmigen  Tisches  sitzt. 

2)  Unter  den  Passionsszenen  Pietro  Lorenzettis  in  der  Unterkirche  von 
S.  Francesco,  Assisi  (südl.  Querschiff)  hat  der  nach  Giotto  hereinbrechende  und, 
in  solchen  erzählenden  Darstellungen  noch  am  wenigsten  durch  ein  Streben  nach 
idealer  Schönheit  gebundene  Sinn  für  die  Wirklichkeit,  ein  Abendmahl  hervor- 
gebracht, das  man  tatsächlich  eher  im  15.  Jhdt.  und  im  germanischen  Norden 
erwarten  sollte.   Neben  dem  Hauptraum,  wo  die  Gäste  um  einen  kleinen  Tisch 
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Zuletzt  wird  unabhängig  von  den  kompositionellen  Folgen  der 
inneren  Auffassung  des  Abendmahls  noch  ein  zweites  Moment  zu  dieser 
neuen  Anordnung  veranlaßt  haben.  Es  ist  das  für  die  sich  entwickelnde 
italienische  Kunst  nun  immer  bezeichnender  werdende  Gefühl  für  for- 
male Schönheit.  Schon  Giotto  hatte  in  den  Fresken  von  S.  Croce  eine 
größere  Symmetrie  angestrebt.  Daß  Taddeo  Gaddi  von  der  ungeglieder- 
ten Abendmahlsdarstellung  Giottos  abweicht,  indem  er  einen,  sei  es 
auch  äußerst  primitiven  Bau,  ein  Gleichgewicht  in  dem  Bilde,  einführt, 
wird  nicht  nur  aus  einem  Anpassen  an  die  Forderungen  der  umgeben- 
den Architektur  zu  erklären  sein;  gewiß  kommt  hier  schon  ein  Gefühl 
für  die  schöne  Äußerlichkeit  des  Abendmahles,  unabhängig  von  dem 
eigentlichen  Inhalt,  zum  Ausdruck. 

Was  das  Bild  interessant  macht,  ist  nicht  der  hohe  künstlerische 
Wert  für  sich;  aber  es  ist  ausgesprochen  das  erste  Glied  in  einer  klar 
zu  verfolgenden  Entwicklungsreihe.  Dieselben  Probleme:  mehr  Lebens- 
wahrheit und  schönere  Erscheinung  sollten  auf  Grund  desselben 
Schemas  immer  wieder  aufgegriffen  werden.  Die  ungeheuren  Schwie- 
rigkeiten, die  die  italienische  Kunst  sich  mit  diesen  zwei  Zielen  stellte, 
werden  mit  ihrer  Lösung  erst  recht  zu  Tage  treten.  Daß  es  Taddeo 
Gaddi  noch  ebensowenig  gelang,  einer  byzantinischen  Leere  in  den 
sich  präsentierenden  Aposteln  zu  entgehen,  wie  deren  unübersichtliche 
Reihe  zur  formalen  Einheit  zu  bringen,  dies  hindert  nicht,  daß  er  und 
nicht  Giotto  den  Weg  gegangen  ist,  dem  die  toskanische  Kunst  zu 
folgen  hatte,  um  zu  der  gewaltigen  Darstellung  Leonardos  zu  gelangen. 

Fra  Ängelico  da  Fiesole. 

Zu  der  Reihe  von  Darstellungen  mit  Szenen  aus  dem  Leben  Christi, 
die,  von  Fra  Angelico  zwischen  1448 — 50  gemalt,  die  Türen  der  Silber- 
schränke im  Annunziata-Kloster  zu  Florenz  schmückten1),  gehört  auch 
eine  Darstellung  des  historischen  Abendmahls.   Seine  bekanntere  und 

beisammensitzen  mit  Christus  hinten  in  der  Mitte,  und  wo  ein  Mann  und  eine 
Frau  dem  Mahle  beiwohnen,  bringt  der  Künstler  eine  Küche  mit  Herd,  Koch- 
geschirr, Hund  und  Katze  und  zwei  Diener,  die  dabei  sind,  Schüsseln  zu  reinigen. 
Und  das  in  der  ersten  Hälfte  des  14.  Jhds.! 
l)  Jetzt  in  der  Akademie. 
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schönere  „Cena  Eucaristica"  im  Kloster  S.  Marco  kommt  hier  nicht  in 
Betracht,  weil  sie,  indem  sie  mit  Absicht  die  eigentliche  Tatsache  des 
Abendmahls  verläßt,  zu  Problemen  führt,  die  uns  hier  nicht  beschäf- 
tigen. Daß  der  Mönch  die  Vollziehung  der  ersten  Kommunion  künst- 
lerisch behandelte,  muß  als  selbstverständlich  erscheinen;  auch  in  der 
Serie  der  Annunziata  ist  neben  dem  historischen  Abendmahl  die  Aus- 
teilung der  Hostien  durch  Christus  gegeben.  Um  so  interessanter  dürfte 
es  sein,  daß  der  Abendmahlsvorgang,  ganz  abgesehen  von  seinem 
kirchlich-sakramentalen  Inhalt,  auch  als  rein  historisches  Ereignis  die 
Aufmerksamkeit  des  frommen  Künstlers  besaß. 

Vom  Trecento  kommend,  haben  wir  Fra  Angelico  von  einer  an- 
deren Seite  zu  betrachten,  als  es  gewöhnlich  geschieht.  Er  gilt  als  der 
letzte  Künstler  des  Mittelalters,  und  hat  auch  wohl  als  solcher  die 
liebevollen  Sympathien  der  neueren  Zeit.  Wenn  ein  Anfangspunkt  der 
Renaissance  überhaupt  gesucht  werden  soll,  so  ist  er  in  seinem  Zeit- 
genossen Masaccio  anzunehmen  und  nicht  in  ihm.  Man  sieht  in  Fra 
Angelico  den  durch  und  durch  religiösen  Künstler.  „In  den  Engeln 
findet  er  Gelegenheit,  den  Zauber  seiner  mystischen  Poesie  zu  ent- 
falten," (Kraus)  und  man  findet  in  diesen  Mädchengestalten  den  Aus- 
druck überirdischer  Schönheit  und  Glückseligkeit.  Aber  kommen  diese 
nicht  eben  deshalb  zum  Ausdruck,  zu  uns  erfreuender  und  überzeugen- 
der Gestalt,  weil  sie  und  wenn  sie  bei  Fra  Angelico  uns  zum  ersten- 
mal in  Wirklichkeitsformen,  als  von  irdischer  Wirklichkeit  entgegen- 
treten? Wenn  bei  Fra  Angelico  die  Seligen  im  Paradies  nicht  wie  bei 
Giotto  in  der  Luft  schweben,  sondern  auf  blumigen  Wiesen  Reigen 
tanzen,  liegt  da  denn  nicht  eine  so  innige  Verehrung  für  die  Schönheit 
der  Natur  zugrunde, daß  er  in  ihr  eine  himmlische  Schönheit  erblickt? 
Läßt  sich  dann  nicht  besser  sagen,  daß  es  eine  irdische  Schönheit, 
irdische  Glückseligkeit  war,  die  der  Mönch  malte! 

Man  hat  gesagt,  daß  Giotto  dem  Geiste  des  Franz  von  Assisi 
näher  stand,  als  der  zeitlich  weniger  von  diesem  entfernte  Cimabue. 
Aber  unwiderstehlicher  als  vor  irgendeinem  anderen  italienischen 
Künstler  werden  wir  vor  Fra  Angelico  erinnert  an  den  heiligen  Mann, 
der  „wie  Thomas  von  Celano  erzählt,  mit  unendlichem  Ergötzen  sich 
an  der  Schönheit  der  Blume  erfreuen  konnte,  und  wo  er  ihrer  viele 
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beisammen  fand,  sich  auch  mit  ihnen  in  einfältig  fromme  Gespräche 
einließ"1);  „der  dem  Gärtner  befahl,  nicht  die  dem  Garten  angrenzen- 
den Teile  umzugraben,  damit  zu  ihrer  Zeit  das  Grün  der  Kräuter  und 
die  Anmut  der  Blumen  von  der  Schönheit  des  Vaters  Aller  künden 
möchten:  der  ein  Gärtchen  im  Garten  abstechen  ließ  für  duftende  und 
blühende  Pflanzen,  damit  sie  dem  Beschauenden  die  ewige  Lieblichkeit 
ins  Gedächtnis  riefen"2). 

Man  bekommt  den  Eindruck,  daß  ebenso  ungerne  wie  seine  Se- 
ligen ihr  irdisches  Paradies  zu  verlassen  scheinen,  der  Meister  sich 
von  der  schönen  Welt,  welche  seine  künstlerische  Phantasie  beschäf- 
tigte, abwenden  konnte.  Sei  es  in  der  Schilderung  der  friedlichen 
Natur  und  der  Stimmung  in  den  ruhigen  Klosterräumen,  oder  in  den 
rhythmischen  Bewegungen,  den  schön  herabfallenden  Gewändern,  den 
feierlichen  Gebärden  seiner  anmutigen  Mädchengestalten,  überall  tritt 
uns  diese  Liebe  für  die  Wirklichkeit  um  ihrer  Schönheit  willen  ent- 
gegen. 

Hierin  besteht  die  große  Kluft  zwischen  ihm  und  der  trecentisti- 
schen  Kunst.  Auch  in  dem  weitabgewandten  Dominikanermönch  hat 
die  Kunst  ihre  eigene  Entwicklung  fortgesetzt,  auch  in  ihm  liegen  die 
Keime  einer  Kunst,  die  in  ihrer  konsequenten  Entwicklung  der  heftigsten 
Bekämpfung  eines  Klosterbruders,  Savonarola,  begegnen  sollte. 

Stellen  wir  Angelicos  Darstellung  neben  Giottos  Abendmahl  in  der 
Arena-Kapelle,  denn  mit  dem  Refektoriumbilde  Taddeo  Gaddis  läßt 
sich  das  kleine  Bildchen  nicht  vergleichen,  so  finden  wir  auch  hier  ein 
sei  es  auch  nicht  allzu  treffliches  Beispiel  für  die  Wandlung  des  künst- 
lerischen Empfindens. 

Viel  mehr  als  Giotto  denkt  Fra  Angelico  sich  in  die  wirkliche  Be- 
gebenheit ein;  es  bleibt  in  der  Architektur  nicht  bei  einer  symbolisch 
wirkenden  Raumandeutung,  er  denkt  sich  den  Vorgang  wohl  in  einem 
der  Klosterräume,  welcher  nun  eingehend  und  mit  großer  Geschicklich- 
keit geschildert  wird.  Eine  Tür  in  der  rechten  Wand  gibt  in  das  ge- 
wölbte Gemach  Einlaß.  Durch  zwei  kleine  Fenster  in  der  linken  Wand 


J)  J.  v.  Görres,  Der  hl.  Fr.  v.  As.  ein  Troubadour.   Straßburg  1826.  S.  95. 
3)  H.  Thode,  Franz  von  Assisi  und  die  Anfänge  der  Kunst  der  Renaissance. 
Berlin  1885.   S.  55. 

Giotto  hat  fast  nie  Blumen  gemalt! 
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fällt  das  Licht  herein,  und  sehr  fein  ist  nun  die  Stimmung  mit  den  in 
den  Stichkappen  hängenden  Schatten  beobachtet.  Das  Mahl  selber 
hebt  sich  gegen  einen  über  die  ganze  Rückwand  gespannten  Teppich 
als  Hintergrund  ab. 

Bei  der  Anordnung  der  Figuren  mag  die  quadratische  Form  der 
Bildfelder  mitgesprochen  haben;  jedenfalls  war  zu  einer  monumentalen 
Repräsentation,  wie  in  Gaddis  Wandbild  hier  keine  Veranlassung.  So 
sind  wieder  die  Anwesenden  zum  Teil  um  einen  kleineren  Tisch 
gruppiert  in  der  Weise,  daß  vier  Apostel,  unter  denen  Judas,  der  die 
Hand  in  die  Schüssel  taucht,  uns  den  Rücken  zuwenden.  Christus  in 
der  Mitte  der  Rückseite  hat  Petrus  zur  Rechten,  Johannes,  der  sich  in 
seinen  Schoß  überbeugt,  zur  Linken.  Zwei  der  Jünger  schreiten  von 
links  und  rechts  auf  den  Tisch  zu. 

In  dem  Abendmahle  selber  kommt  weniger  als  in  der  Raum- 
darstellung der  Fortschritt  zum  Ausdruck,  und  das  hängt  wohl  mit  dem 
Gegenstand  zusammen.  Möglicherweise  liegt  auch  ein  persönliches 
Moment  vor,  wenn  Fra  Angelico  so  wenig  das  Auge  auf  den  Verrat 
richtet,  wie  hier  der  Fall  zu  sein  scheint;  ein  solcher  Gegensatz  wie 
zwischen  Gaddis  karikierter  dunkler  Judasfigur  und  diesem  schönen 
Jüngling  mit  dem  Heiligenschein  um  den  blondhaarigen  Kopf  wäre 
sonst  zu  befremdend.  Aber  jedenfalls  hat  auch  Fra  Angelico  noch 
kein  Auge  für  das  Momentane,  das  rasch  Vorübergehende,  und  haben 
alle  seine  Darstellungen,  wenn  möglich,  den  Charakter  stiller  Feier- 
lichkeit. 

So  hat  er  auch  in  dem  Abendmahl  nicht  an  einen  bestimmten 
Moment  mit  der  Verratsankündigung  und  der  daraus  folgenden 
Erregung  gedacht.  Wie  bewußt  er  nur  dem  Gedanken  des  feierlichen 
Beisammenseins  Ausdruck  verleihen  will,  geht  aus  der  Unterschrift 
(Luk.  XXII;  13,  14)  hervor,  die  nur  auf  jenen  allgemeinen  Inhalt 
schließen  läßt:  Paraverunt  Pasca  et  cum  esset  hora  discubuit  YHS 
et  duodecim  Discipuli  (cum  eo). 

So  konnte  ein  großer  Unterschied  mit  Giotto  nur  wenig  zur  Gel- 
tung kommen;  nur  ist  die  feierliche  Ruhe  Giottos  jetzt  mehr  als  eine 
in  der  Wirklichkeit  mögliche  gegeben.  Die  Anordnung  ist  freier,  leben- 
diger, als  bei  Giotto;  die  Anwesenden  können,  auf  ihren  Klosterschemeln 
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sitzend,  sich  frei  bewegen.  Beinahe  genrehaft  muten  die  zwei  auf  den 
Tisch  zuschreitenden  Apostel  an,  von  denen  einer  sogar  eine  Schüssel 
heranträgt.  Mit  augenscheinlicher  Liebe  für  schöne  Faltengebung  sind 
die  Gewänder  behandelt.  Nicht  glücklich  dagegen  ist  der  Meister  in 
den  Gesichtern  —  Charakterschilderungen  sind  nicht  zu  erwarten,  aber 
wenn  das  übrigens  nicht  sehr  bedeutende  Gesicht  des  Christus  sich 
noch  zweimal  wiederholt,  möchte  man  doch  fast  an  eine  Schülerhand 
glauben1). 

Das  Abendmahl  mag  für  Fra  Angelico  keine  erfreuliche  Aufgabe 
gewesen  sein.  Zu  wenig  von  der  neuen,  schönen  Welt,  die  er  kannte, 
kam  in  dem  trockenen  Beisammensitzen  der  dreizehn  heiligen  Männer 
zur  Geltung.  In  den  beiden  gemessen  schreitenden  Apostelgestalten 
versucht  sie  ein  wenig  durchzudringen,  wird  der  Künstler  aber  fast  zu 
frei.  Aber  wie  rührend  ist  nun  der  Gedanke,  jetzt,  da  es  nicht  mög- 
lich schien,  die  Natur  in  den  Vorgang  zu  beziehen,  in  dem  großen 
Gobelinteppich  mit  seinen  Bäumen  und  Pflanzen,  gegen  welche  das 
Abendmahl  sich  wie  gegen  einen  Waldhintergrund  abhebt,  doch 
wieder  die  freundliche  Schönheit,  welche  er  liebte,  mit  dem  Abend- 
mahl zu  verbinden. 

Zuletzt  ist  neben  dem  größeren  Realisten  auch  der  Stilist  in  Fra 
Angelico  zu  betrachten,  sein  offenbares  Bestreben,  unabhängig  von  dem 
engern  Inhalt  und  in  einem  gewissen  Widerspruch  zur  Wahrschein- 
lichkeit, in  seiner  Darstellung  des  Abendmahls  zu  wirken  durch  einen 
planmäßig  durchgeführten  Bau,  das  Abendmahl  also  mit  als  eine  Sache 
von  tektonischer  Schönheit  zu  sehen.  Schon  bei  Gaddi  zu  bemerken, 
ist  das  hier  umso  wichtiger,  als  von  dem  Einfluß  einer  unmittelbar 
umgebenden  Architektur  keine  Rede  ist.  Bis  in  den,  die  Komposition 
abschließenden,  Stehfiguren  ist  eine  strenge  Symmetrie  in  der  Anord- 
nung der  Anwesenden  zu  beiden  Seiten  des  genau  in  der  Mitte  sitzen- 
den Christus  eingehalten  und  es  ist  nun  auch  die  Aufgabe  der  Archi- 
tektur geworden,  das  gesuchte  formale  Gleichgewicht  in  den  symme- 
trisch gestellten  Seitenwänden  und  Stichkappen  des  Gewölbes  zu  über- 
nehmen und  noch  zu  verstärken. 


*)  Man  vergleiche  die  viel  inhaltsreicheren,  scharfen  Köpfe  in  der  Cena 
Eucaristica  von  S.  Marco. 
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Andrea  del  Castagno. 

So  unmöglich  es  ist,  das  Geburtsdatum  der  „wiedergeborenen" 
Kunst  der  Renaissance  genau  zu  bestimmen  und  so  sicher  die  Ten- 
denzen dieser  Kunst,  wie  sie  auch  immer  formuliert  werden  mögen, 
sich  rückwärts  verfolgen  lassen  über  die  angenommenen  Anfangs- 
grenzen hinaus,  so  sicher  läßt  sich  doch  in  gewissen  zeitgenössischen 
Erscheinungen  Fra  Angelicos  von  einer  verhältnismäßig  plötzlich  und 
entschieden  eintretenden  Frontänderung  der  künstlerischen  Absichten 
reden.  Was  für  den  Mönch  von  S.  Marco  eine  Versöhnung  mit  der 
ihn  umgebenden,  friedlichen  Natur  bedeutete,  als  Abglanz  überirdischer 
Herrlichkeit  betrachtet,  das  wurde  für  die  junge  Renaissancekunst  das 
zielbewußte  Ausbeuten  der  irdischen  Schönheit,  die  künstlerische  Er- 
oberung einer  neuen,  für  sich  bedeutungsvollen  Welt;  besser  die 
künstlerische  Eroberung  der  Welt.  Und  unterstützt  durch  die  Kennt- 
nisse, welche  eine,  die  Erscheinungswelt  in  ihrer  Weise  angreifende, 
aufblühende  Wissenschaft  verschaffte,  suchte  sie  den  neuen  Schönheits- 
gedanken zu  überzeugender  Gestalt  zu  bringen. 

Daß  sich  dabei  die  Sache  für  die  Kunst  verkehren  konnte,  daß 
das  ideelle  Moment  verloren  gehen  konnte  und  die  möglichst  treffende, 
d.  h.  künstliche  Nachbildung  der  tatsächlichen  Wirklichkeit  das  Ziel 
werden,  zeigt  die  Erscheinung  Andrea  Castagnos,  die  eben  deshalb  für 
die  Frührenaissance  höchst  charakteristisch  ist.  Wir  haben  das  Glück, 
Castagno  in  seinem  Hauptwerk,  dem  Cenacolo  für  das  Refektorium  von 
S.  Apollonia,  betrachten  zu  können. 

Das  Werk  ist  direkt  mit  Taddeo  Gaddis  Abendmahl  zu  vergleichen. 
Dieselben  monumental -repräsentativen  Forderungen  werden  auch  hier 
an  das  große  Wandgemälde  gestellt,  und  so  wird  dasselbe  Schema 
übernommen:  der  lange  Tisch  mit  den  Aposteln  in  langer  Reihe  an 
der  einen  Langseite,  nur  finden  zwei  von  ihnen  jetzt  an  den  beiden 
Schmalseiten  Platz.  Christus  sitzt  wieder  in  der  Mitte,  mit  dem 
trauernd  vornübergebeugten  Johannes  zur  linken,  Petrus  (mit  kahl- 
geschorenem Kopf!)  zur  rechten  Hand;  Judas  befindet  sich  auch  hier 
isoliert  vor  dem  Tische.  Auch  jetzt  deutet  nichts  auf  die  Einsetzung, 
vielmehr  ist  die  Verratsankündigung  zu  geben  versucht  (Bestürzung 
der  Apostel,  Haltung  des  Johannes). 
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Nun  kann  Castagno  ungleich  vielmehr  als  der  Trecentist,  er  weiß 
die  ihn  interessierende  Mannigfaltigkeit  der  besonderen  Erscheinungen 
genau  festzuhalten.  Und  so  ist  jede  dieser  Apostelfiguren  für  sich 
nach  der  Natur  gefolgt,  jede  ist  eine  Studie  für  sich,  sorgfältig  als 
immer  wieder  neue  Aufgabe  von  Bewegung,  Gesichtsausdruck,  Gewand- 
drapierung behandelt;  von  einer  Genauigkeit  der  Verkürzung  und  von 
einer  Durchbildung  im  plastischem  Sinne,  woran  das  Trecento  und 
auch  Angelico  nicht  denken  konnten.  Wir  haben  etwas  anderes  vor 
uns,  als  was  Gaddi  gab;  der  Charakter  der  trockenen  Aufzählung,  dem 
Gaddi  nicht  entging,  ist  verschwunden,  jeder  der  in  der  langen  Reihe 
sitzenden  Apostel  ist  bestimmt,  etwas  zu  geben,  jeder  ist  interessant. 

Dazu  sind  die  Apostel  näher  aneinandergerückt,  und  der  Tisch 
konnte  noch  merkbar  dadurch  verkürzt  werden,  daß  an  jeder  Schmal- 
seite eine  Figur  angebracht  wird.  Diese  Profilfiguren  geben  der  Kom- 
position eine  gewisse  Geschlossenheit.  Außerdem  geht  das  Mahl  jetzt 
in  einem,  übrigens  höchst  unwahrscheinlichen,  aber  in  der  Verkürzung 
der  Seitenwände  und  der  Decke  mit  größtem  Geschick  wiedergegebenen 
Saale  vor  sich,  und  trägt  die  das  Ganze  umschließende,  architektonische 
Umrahmung  dazu  bei,  die  formale  Einheit  zu  verstärken. 

Hat  nun  Müntz1)  recht,  wenn  er  bei  der  Besprechung  der  Vor- 
läufer Leonardos  dieses  Abendmahl  der  später  entstandenen  Darstellung 
Ghirlandajos  vorzieht?  Wenn  Kunst  nur  Können  wäre,  bis  auf  eine 
Täuschung  hin  das  Gesehene  nachzubilden,  so  hätte  er  vielleicht  recht; 
in  gewagten  Haltungen,  überzeugend  plastischen  Wirkungen,  kunst- 
fertiger Durchführung  der  Perspektive  wird  Ghirlandajo  von  Castagno 
überboten.  Ja,  die  Wirkung  von  Castagnos  Abendmahl  ist  fast  eine 
illusionäre  zu  nennen;  aus  der  photographischen  Reproduktion  könnte 
man  beinahe  auf  ein  plastisches  Werk  schließen.  Verstehen  wir  aber 
das  wahre  künstlerische  Können  als  das  Vermögen  des  Künstlers, 
seinen  aus  der  Betrachtung  der  Wirklichkeit  gewonnenen  idealen  Vor- 


x)  Eugene  Müntz,  Leonard  de  Vinci,  Paris  1899.  —  Auch  Muther  (Geschichte 
der  Malerei)  nennt  C.'s  Abendmahl  „die  gewaltigste  Darstellung,  die  der  Stoff 
bis  auf  Leonardo  gefunden  hat",  wenn  er  auch  vorher  meint,  daß  ihm  „selbst- 
verständlich alles  Edle  abgeht."  Gesch.  der  Maleri,  I,  S.  117.  Eines  muß  man 
indessen  dem  Bilde  lassen,  die  wahrhaft  edle  Farbe  mit  ihren  rostbraunen  und 
grauen  Tönen. 


Adama  v.  Scheitern a,  Abendmahlsdarstellung 
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Stellungen  Ausdruck  zu  verleihen,  so  bekommen  wir  den  Eindruck,  daß 
Castagno  zu  sehr  nur  den  Rohstoff  gibt,  ohne  diesen  durch  einen 
geistigen  Inhalt  künstlerisch  zu  gestalten. 

Daher  bin  ich  beim  Besprechen  des  Unterschiedes  mit  Taddeo 
Gaddi  von  äußeren  Differenzen  ausgegangen:  Castagnos  Verwirklichung 
bedeutet  keine  Verinnerlichung.  Einzelne  Figuren  sind  unzweifelhaft 
schön  und  wirklich  empfunden  (Johannes),  aber  was  hat  er  sich  bei 
diesem  Abendmahl  als  Ganzes  gedacht?  Nicht  die  weihevolle  Feier- 
lichkeit hat  ihn  getroffen,  man  vergleiche  nur  diese  peinlich  unruhige 
Decke  mit  den  stillen  Gewölben  Fra  Angelicos.  Keine  Liebe  für  die 
schöne  Wirklichkeit  fand  hier  ihren  Ausdruck  —  es  ist  kein  günstiges 
Zeichen,  wenn  nach  Angelico  nicht  die  Natur  irgendwie  in  die  Dar- 
stellung einbezogen  wird!  Die  Apostel  scheinen  bestürzt  und  man 
möchte  glauben,  daß  es  die  Verratsankündigung  war,  die  den  Künstler 
anregte;  allein  die  Weise,  in  der  jeder  dieser  Männer  für  sich  diese 
vorgeschützte  Bestürzung  uns  aufdrängt,  zeigt,  daß  die  Wiedergabe  der 
Verratsankündigung  viel  eher  das  Mittel  als  das  Ziel  war  (am  uner- 
träglichsten ist  wohl  der  dritte  von  links,  Thomas,  wie  die  Unterschrift 
angibt).  In  der  Tat  scheint  es,  als  ob  der  Künstler  im  Abendmahl  die 
willkommene  Gelegenheit  fand,  sein  Können  in  einer  Reihe  von  mehr 
als  zehn  Figuren  vorzuführen.  Was  sollen  diese  mythologischen  Tier- 
gestalten neben  den  guten  Matthäus  und  Jacobus,  was  soll  diese  bru- 
tale Verzierung  mit  den  schreienden  Marmoreinlagen  beim  Abendmahl? 
Was  wollen  all  diese  harten,  erbarmungslosen  Linien  (wie  die  Köpfe 
durchschnitten  werden!)  anderes,  als  des  Künstlers  Fertigkeit  in  der 
Durchführung  der  Perspektive  bezeugen? 

Auch  die  letzte  Möglichkeit,  daß  es  Castagno  vor  allem  ankam  auf 
die  schöne  Komposition,  daß  er  einen  tektonischen  Gedanken  im 
Abendmahl  ergriff,  scheint  nicht  annehmbar.  Wo  ein  einheitlicher 
Vorstellungsgedanke  nicht  führte,  sondern  jeder  Teil  für  sich  das  In- 
teresse beanspruchte,  konnte  auch  keine  formale  Einheit  entstehen. 
Selbst  der  kürzere  Tisch  und  die  Einfassung  durch  die  Architektur  ver- 
hüten nicht,  daß  der  Blick  ohne  Ruhepunkt  hin  und  her  schwebt.  Man 
sehe,  wie  beinahe  absichtlich  Christus  aus  der  Mitte  des  Bildes  gerückt 
ist,  so  daß  eine  betonte  Mitte  in  der  Reihe  der  Apostel  fehlt. 

Hiermit  wäre  wohl  das  Wesentliche  über  Castagnos  Abendmahl 
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gesagt.  Ist  es  im  ganzen  zu  wenig  der  Ausdruck  eines  künstlerischen 
Gedankens,  künstlerisch  nicht  genügend  befriedigend,  so  bleibt  dieses 
mehr  von  einem  wissenschaftlichen  Studium  der  Wirklichkeit  zeugende 
Werk,  schon  wegen  der  Möglichkeit  seines  Entstehens,  für  die  sich  immer 
mehr  der  Realität  zuwendenden  Interessen  der  Zeit  höchst  bezeichnend. 

Cosimo  Rosselli 

Das  Quattrocento  scheint  die  Darstellung  des  Abendmahls  gemieden 
zu  haben  und  der  Stoff  hat  ihm  auch  wohl  sehr  wenig  zugesagt.  Leise 
in  Fra  Angelico  präludiert,  war  der  weltliche  Sinn  zu  ausgelassener 
Freude  an  der  Wirklichkeit  geworden,  in  mancher  Hinsicht  das  äußerste 
Gegenteil  von  dem,  was  aus  Giottos  Kunst  sprach.  Der  Blick  hängt 
gerade  an  dem  Besonderen  —  in  der  aufblühenden  Bildnismalerei  wird 
mehr  als  in  der  Spätrenaissance  Naturtreue  angestrebt  — ,  an  dem 
rasch  Vorübergehenden  —  hastige  Bewegung  und  flatternde  Gewänder 
— ,  an  dem  scheinbar  Nebensächlichen  —  eingehende  Detailschilderung 
von  allem,  was  dem  täglichen  Leben  angehörte,  von  der  ganzen  Natur 
bis  in  die  feinsten  Blättchen  ihrer  Eschenbäume.  Es  ist  die  Zeit,  in 
welcher  der  realistische  Künstler  des  Nordens  einen  gewissen  Einfluß 
haben  konnte;  wenn  die  gestellten  Grenzen  es  erlaubten,  wäre  hier 
Justus  v.  Gents  1474  entstandene  Spendung  des  Sakramentes  (Gal. 
zu  Urbino)  zu  besprechen  mit  ihrem  Einfluß  auf  Signorellis  Dar- 
stellung desselben  Gegenstandes  (Dom  zu  Cortona,  1512). 

Im  Abendmahle  konnten  nun  aber  weder  das  Porträt,  noch  die 
ausgelassene  Bewegung,  noch  eigentlich  die  Natur  zur  Geltung  kommen. 
Und  so  sind  Darstellungen  vom  Abendmahle  im  Quattrocento  ver- 
hältnismäßig selten,  haben  die  für  diese  Zeit  so  charakteristischen 
Hauptmeister  Filippo  und  Filippino  Lippi,  Botticelli,  sich  nicht  an  dem 
Stoff  beteiligt. 

Wie  der  ausgesprochene  Frührenaissancegeist  das  Abendmahl  auf- 
gefaßt hat,  zeigt  in  einem  guten  Beispiel  die  Darstellung  des  Floren- 
tiners Cosimo  Rosselli,  zwischen  1480—83  für  die  Sixtinische  Kapelle 
in  Rom  gemalt. 

Das  Mahl  ist  in  einem  halbzehneckigen  Raum  gedacht,  der  lange 
Tisch  entsprechend  gebrochen.    Übrigens  gestattet  das  breite  For- 
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mat  der  Wandfelder  das  monumentale  Schema  der  Refektorium- 
darstellungen. Judas  sitzt  wieder  isoliert,  Christus  und  der  Reihe  der 
Apostel  gegenüber.  Zwischen  den  Pilastern  im  Hintergrunde  sind  drei 
Szenen  aus  der  Leidensgeschichte  angebracht:  Christus  am  Ölberg,  der 
Judaskuß,  die  Kreuzigung.  Das  Gerät  für  die  Fußwaschung  steht  am 
Boden;  außerhalb  oder  vor  der  architektonischen  Umrahmung  der  eigent- 
lichen Abendmahlsdarstellung  befinden  sich  links  und  rechts  je  zwei 
Porträtgestalten  in  Florentiner  Tracht. 

Rosselli  führt  uns  die  Einsetzung  des  Sakramentes  vor  Augen; 
auf  dem  Tische  ist  sogar  keine  Spur  mehr  vom  Mahle  zu  sehen. 
Christus  hat  nur  den  Kelch  vor  sich,  hält  das  Brot  in  der  linken  Hand 
und  segnet  mit  der  rechten,  die  Einsetzungsworte  aussprechend.  Inso- 
ferne  haben  wir  hier  keine  Darstellung  des  historischen  Abendmahls- 
vorganges und  scheidet  das  Bild  streng  genommen  aus  unserer  Be- 
trachtung aus.  Aber  andererseits  ist  die  Einsetzung  wiederum  so  sehr 
als  eine  Episode  aus  dem  eigentlichen  Vorgang  des  Abendmahles  ge- 
dacht, daß  wir  das  Bild  als  Glied  in  die  Reihe  der  historischen  Abend- 
mahlsdarstellungen einreihen  dürfen. 

Allerdings  kann  nun  das  Betonen  des  kirchlich  -  rituellen  Inhalts 
des  Abendmahles  bei  einem  quattrocentistischen  Künstler  befremden. 
Wir  brauchen  nicht  das  Gebiet  der  bildenden  Kunst  zu  verlassen,  um 
erst  in  der  gleichzeitigen  Bewegung  des  Humanismus  den  Beweis  dafür 
zu  finden,  daß  eine  ideal-kirchliche  Tatsache  wie  die  Einsetzung  des 
Sakramentes  nur  höchst  unwahrscheinlich  für  den  Geist  des  reiferen 
Quattrocento  Quelle  der  Inspiration  sein  konnte.  Um  auf  unserem  Ge- 
biete zu  bleiben:  was  sich  von  der  Abneigung  des  Quattrocento  gegen 
das  Abendmahl  überhaupt  sagen  läßt,  das  gilt  in  noch  höherem  Grade 
in  bezug  auf  das  Abendmahl  als  ritueller  Vorgang.  Der  mögliche 
künstlerische  Inhalt  einer  kirchlich-rituellen  oder  zeremoniösen  Dar- 
stellung im  allgemeinen  kann  nur  bestehen  in  dem  Ausdruck  äußerster 
Schlichtheit,  möglichst  eingehaltener  Ruhe  und  Würde.  Für  den  quattro- 
centistischen Künstler  bedeuteten  das  nur  negative  Werte.  Trefflich 
bemerkt  Burckhardt:  „die  Kunst  gibt  zunächst  mehr,  als  die  Kirche  ver- 
langt. Es  ist  eine  neugeborene  sinnliche  Schönheit,  die  ihr  Anteil  am 
Irdischen  und  Wirklichen  unverkürzt  haben  muß,  weil  sie  sonst  in  der 
neuen  Kunstwelt  keine  Stelle  fände.  In  diesem  Sinne  gibt  sie  weniger, 
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als  die  Kirche  verlangt  oder  verlangen  könnte.  Der  religiöse  Gehalt 
nimmt  eine  ausschließliche  Herrschaft  in  Anspruch,  wenn  er  gedeihen 
soll.  Dieser  Gehalt  ist  nämlich  wesentlich  negativer  Art  und  besteht 
im  Fernhalten  alles  dessen,  was  an  profane  Lebensbeziehungen  er- 
innert usw."1) 

Daneben  ist  dann  wieder  zu  bemerken,  daß  der  Realismus  der 
Quattrocento-Kunst  sich  in  ihrer  Stellung  zum  Abendmahle  in  dem 
Sinne  äußerte,  daß  nicht  erst  „die  Liebe  des  frommen  Christen  zum 
Altarsakrament",  eine  an  sich  noch  nicht  künstlerische  Tatsache,  zu 
der  Darstellung  des  Stoffes  zu  führen  brauchte.  Man  könnte  Interesse 
haben  für  die  feierliche  Stimmung,  soweit  die  überschwengliche  Liebe 
für  die  Fülle  der  Erscheinungen  es  noch  gestattete  oder  der  Sinn  für 
großzügig  -  monumentale  Wirkung  wieder  dazu  führte.  Man  könnte 
schon  versuchen,  auf  den  Verrat  den  Nachdruck  zu  legen.  Oder,  was 
schließlich  das  wahrscheinlichste  war,  man  kümmerte  sich  weniger  um 
einen  Gedanken  im  eigentlichen  Abendmahle,  hatte  seine  Freude  an 
der  möglichen  Verschiedenheit  der  Erscheinungen  und  machte  selbst 
diesen  Gegenstand  zu  einer  Art  Sittenbild  der  Zeit.  Jedenfalls  brauchte 
der  Künstler  nicht  erst  in  dem  über  den  wirklichen  Vorgang  hinaus- 
gehenden, seiner  Kunst  höchst  unwillkommenen,  kirchlich  -  mystischen 
Inhalt  den  Darstellungswert  des  letzten  Abendmahles  zu  suchen. 

So  werden  wir  dieses  scheinbar  so  sonderbare  Bild  Rosseiiis 
besser  verstehen,  wenn  wir  eingesehen  haben,  daß  ein  ganz  bestimmter 
Grund  den  Künstler  zu  seiner  Darstellung  der  Einsetzung  zwang. 
Riegel  suchte  ihn  in  der  allgemeinen  Tatsache,  daß  das  Werk  sich  in 
einer  Kapelle  befindet.  Besser  belehrt  uns  Kraus,  indem  er  darauf 
weist,  daß  dieser  Bilderkreis  an  den  Wänden  der  päpstlichen  Palast- 
Kapelle  eine  ganz  besondere  Bedeutung  hat.  „Die  oberste  Autorität 
der  Heilsanstalt  in  ihrer  Begründung  und  feierlichen  Sanktionierung 
tritt  in  Moses  und  Christus  bzw.  Petrus  in  die  Erscheinung,  die  beiden 
Gestalten  aber  aufgefaßt  nicht  als  die  „größten  Persönlichkeiten  der 
Geschichte",  sondern  als  die  Führer  und  Häupter  einer  religiösen  Ge- 
meinde, als  Vorbilder  des  Papstes,  des  Hauptes  des  neuen  Reiches 
Gottes.   Aus  diesem  allgemeinen  Gedanken  lösen  sich  als  näherer  In- 


»)  Cicerone.   S.  637. 
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halt  der  Grundverfassung  die  Begriffe  der  dreifachen  Autorität  ab,  die 
dem  Statthalter  Christi  auf  Erden  gemeiniglich  zugeeignet  wird,  der 
Lehrgewalt  (Berufung  der  Jünger,  Bergpredigt),  der  in  sakramentalen 
Gnadenmitteln  und  innerer  Heiligung  gipfelnden  Priester- 
gewalt (Taufe  und  Sündenreinigung,  Abendmahl),  sowie  der  Dis- 
ziplinar- und  Regierungsgewalt  (Schlüsselübergabe)"1). 

So  haben  wir  nicht  den  befremdenden  Fall  vor  uns,  daß  der 
quattrocentisfische  Künstler  einem  historischen  Vorgang  einen  kirchlich- 
mystischen Gedanken  zugrunde  legt,  sondern  umgekehrt  wird  das  Werk 
Rosseliis  im  Laufe  der  Behandlung  zu  einem  trefflichen  Beispiel  dafür 
werden,  in  welchem  Maße  es  die  Zeit  verstand,  die  gebotene  kirchlich- 
mystische Darstellung  als  ein  profanes  Zeitbild  zu  behandeln. 

Für  Rosselli  war  vor  allem  das  Wichtige:  seiner  Freude  an  der 
Fülle  von  Erscheinungen,  welche  eine  ausführliche  Schilderung  des 
Abendmahls  als  realer  Vorgang  bot,  Ausdruck  zu  verleihen  und  dabei 
möglichst  noch  die  Wirklichkeit  zu  überbieten.  Charakteristisch  ist  da 
nun,  wie  er  den  Darstellungsstoff  vervielfältigt,  indem  er  die  drei  Szenen 
an  der  Rückwand  anbringt  und  diese  bis  ins  Detail  verfolgt.  Er  mag 
darin  zu  weit  gehen;  diese  Darstellungen  gingen  nicht  aus  der  inneren 
Vorstellung  des  Abendmahlsvorganges  hervor  und  lenken  daher  die 
Aufmerksamkeit  von  der  Hauptsache  ab.  Immerhin  liegt  in  der  liebe- 
vollen Behandlung  dieser  Naturschilderungen  ein  künstlerischer  Wert, 
der  den  akademischen  Kunstfertigkeiten  Castagnos  nicht  zukommt. 
Ähnliches  ist  mit  der  Architektur  der  Fall.  Schon  Vasari  rühmte  diese 
schöne  Renaissancearchitektur  und  mit  wahrem  künstlerischen  Emp- 
finden ist  das  feine,  reiche  Ornament  an  Pilastern,  Kapitalen,  Gebälk 
gegeben. 

Dem  angestrebten  Formenreichtum  schien  der  lange  ungebrochene 
Tisch  zu  arm;  Rosselli  bricht  ihn  fünffach  und  erreicht  nun  zugleich, 
daß  die  Figuren  mehr  zusammengedrängt  werden.  Leider  muß  er 
Rücksicht  nehmen  auf  die  gebotene  Einsetzung;  denn  schon  hier  wird 
eine  so  mannigfache,  freie  Bewegung  der  Apostel  gegeben,  daß  dem 
Künstler,  eben  auf  Grund  seiner  mehr  gedrängten  Komposition,  die 

l)  F.  X.  Kraus,  Geschichte  der  christlichen  Kunst.  II.  2.  S.  346.  Frei- 
burg i.  B.  1908. 
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Voraussagung  des  Verrats  wahrscheinlich  besser  gelungen  wäre,  als 
selbst  Ghirlandajo.  Auch  in  den  Köpfen  zeigen  seine  Apostel  die 
größte  Abwechslung  und  ich  möchte  diese  schönen,  frei  und  reich 
empfundenen  Gestalten  in  scharfem  Gegensatz  stellen  zu  den  pedan- 
tisch-schulmäßigen und  gewollt-interessanten  Figuren  Castagnos. 

Ein  paar  abweichende  Züge  sind  zu  erwähnen,  die  aus  der  ver- 
änderten Aufgabe  folgen.  Johannes  liegt  nicht  an  der  Brust  des  Herrn, 
weil  jetzt  sein  Schmerz  keinen  Sinn  hätte;  der  kleine  Teufe!  im  Nacken 
des  Judas  deutet  jetzt  nicht  sosehr  auf  die  Niederträchtigkeit  dieses 
Jüngers,  der  seinen  Herrn  verriet  (wie  in  Giottos  Darstellung  von  Judas' 
Bestechung)  —  im  Begriff,  teilzunehmen  an  dem  Leibe  des  Herrn  ist 
Judas,  mit  dem  Verrat  im  Herzen,  der  entsetzlichste  Verbrecher,  den 
es  für  die  Kirche  gibt;  als  solcher  sollte  er  besonders  bezeichnet 
werden. 

Der  Tisch  sollte  unbelebt  bleiben.  Rosselli  hält  sich  schadlos  in 
der  feinen  Schilderung  des  am  Boden  stehenden  Waschgerätes.  Selbst 
ein  Hund  und  eine  Katze  fehlen  nicht  zur  Belebung  des  Vordergrundes; 
ihr  Auftreten  durch  eine  sinnbildliche  Bedeutung  erklären  zu  wollen, 
scheint  mir  vor  dieser  formenfreudigen  Kunst  überflüssig. 

Wie  sehr  der  Künstler  das  Abendmahl  als  ein  reales  Geschehen 
aufgefaßt  hat,  wie  er  es  möglicherweise  in  seiner  Florentiner  Umgebung 
heute  oder  morgen  wahrnehmen  könnte,  geht  nun  aus  den  überraschen- 
den Porträtgestalten  hervor,  die  dem  Vorgang  beiwohnen.  Daß  er 
diese  seine  Zeitgenossen  nicht  etwa  unter  eine  zum  Vorgang  gehörige 
Volksmenge  versteckt  (wie  hier  auch  nicht  möglich  wäre),  sondern  sie 
in  demonstrativer  Präsentation  im  Vordergrunde  aufstellt,  so  daß  sie 
an  Wichtigkeit  der  ganzen  Abendmahlsdarstellung  selber  gleichgestellt 
werden,  das  zeigt,  wie  sehr  dieser  heilige  Vorgang  für  den  Künstler 
umgekehrt  nur  insoferne  künstlerische  Bedeutung  hatte,  als  er  den 
Stoff  zu  einer  Fülle  von  Bewegungsmotiven  und  schönen  Einzelerschei- 
nungen lieferte. 

Daß  diese  Porträtfiguren,  die  in  der  ganzen  Darstellung  zum 
schönsten  gehören  eben  weil  sie  der  Natur  folgen,  vor  den  abschlie- 
ßenden Pilastern  aufgestellt  sind  und  so  gewissermaßen  einen  anderen 
Grad  von  Realität  beanspruchen,  als  das  Abendmahl  selber,  ist  nur 
eine  notwendige  Konzession.  Das  Bild  bleibt  in  seiner  beinahe  naiven 
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Profanisierung  des  Abendmahlsvorganges  —  geschweige  von  der  Ein- 
setzung —  eine  Probe  von  der  frisch  und  freudig  realistischen,  aber 
vielleicht  oberflächlichen  und  unreligiösen  Anschauungsweise  der  da- 
maligen Welt;  eine  Probe,  die  in  ihrer  Unabsichtlichkeit  noch  bezeich- 
nender sein  mag,  als  die  tendenziösen  Schriften  der  paganistischen 
Humanisten. 

Es  erübrigt  sich  noch  ein  Wort  über  die  äußere  Erscheinung.  Das 
in  der  Vielheit  der  Formen  zerstreute  Interesse  ließ,  trotz  der  durch- 
geführten Symmetrie,  eine  klare  Einheitlichkeit  nicht  zu.  Wie  in  en- 
gerem Sinne  ein  einheitlicher  inhaltlicher  Gedanke  in  dem  Neben- 
einander und  Untereinander  von  verschiedenen  Szenen  fehlt,  so  ist  auch 
eine,  zu  zweitem  Inhalt  werdende,  das  Ganze  durchdringende  Schönheit 
des  Baues  oder  des  Rhythmus  nicht  zustande  gekommen. 

Ich  kann  nicht  mit  Burckhardt  dieses  Bild  so  auffallend  schwach 
finden.  Auch  die  Freude  an  einem  bunten  Gewimmel  von  feinen  Formen 
hat  für  sich  eine  künstlerische  Berechtigung;  nur  ist  sie  bei  einer  Dar- 
stellung des  Abendmahls  nicht  glücklich  angebracht.  Und  so  möchte 
ich  die  persönliche  Schwäche  Rosseiiis,  als  eine  mehr  negative,  darin 
erblicken,  daß  er  die,  in  dem  ihr  völlig  ungeeigneten  Stoff  als  Schwäche 
auftretende,  Eigenart,  der  quattrocentistischen  Kunst  nicht  genügend  zu 
unterdrücken  verstand. 

Domenico  Ghirlandajo 

Das  bedeutendste  Abendmahl  der  Frührenaissance  wurde  von 
Ghirlandajo  geschaffen  und  zeigt  sich  in  zwei  sehr  ähnlichen  Dar- 
stellungen in  den  Refektorien  der  Klöster  Ognissanti  und  S.  Marco  in 
Florenz1).   Als  der  beste  Vorläufer  von  Leonardos  Abendmahl  trifft 

])  Wie  es  sich  mit  diesen  beiden  Darstellungen  verhält,  ist  nicht  klar.  Seit 
Vasari  nimmt  man  gewöhnlich  an,  daß  beide  von  Ghirlandajo  geschaffen  sind  und 
zwar  die  von  S.  Marco  als  die  spätere.  Bei  vergleichender  Betrachtung  scheint 
das  aber  ganz  undenkbar.  Auch  wenn  man  in  S.  Marco  eine  ganz  flüchtige, 
handwerksmäßige  Wiederholung  von  Ognissanti  sehen  will  (in  Wahrheit  ist  die 
Darstellung  gar  nicht  flüchtig  noch  handwerksmäßig,  im  Gegenteil),  so  ist  nicht 
der  geringste  Grund  zu  sehen,  weshalb  der  Künstler,  abweichend  von  Ognissanti, 
zu  diesen  auffallenden  Unrichtigkeiten  in  der  Architektur  kommen  sollte  (s.  das 
Zusammenstoßen  der  Wände  ober-  und  unterhalb  des  Gesimses),  zu  diesem  Un- 
geschick in  der  Ausnützung  der  gegebenen  Architektur  (vergl.  in  beiden  Dar- 
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Ghirlandajos  Bild  das  Mißgeschick,  immer  bei  der  Besprechung  jenes 
Werkes  herangezogen  zu  werden,  um  zu  zeigen,  wie  rückständig  sich 
hier  der  quattrocentistische  Meister  neben  Leonardo  ausnimmt.  Hier 
soll  es  nach  den  besprochenen  Abendmahlsdarstellungen  zuerst  einmal 
als  die  fortgeschrittnere  erscheinen. 

Ghirlandajo  denkt  sich  den  Vorgang  in  einer  von  einem  mächtigen 
Gewölbe  gedeckten  Halle;  die  großen  Rundbogen  des  Gewölbes  heben 
sich  hoch  über  den  Anwesenden  empor.  Durch  die  durchbrochene 
Rückwand  wird  ein  Ausblick  in  die  freie  Natur  mit  Bäumen  und 
Vögeln  gewährt.  Für  das  Mahl  ist  die  alte  Anordnung  beibehalten;  im 
Gegensatz  zu  Rosselli  dehnt  sich  der  langgestreckte  Tisch  in  ruhiger 
Horizontale  aus,  nur  an  den  Enden  ist  er  nach  vorn  gebrochen.  Die 
Anwesenden  sitzen  in  langer  Reihe  an  der  Rückseite,  in  S.  Marco 
finden  zwei  an  jeder  Schmalseite  Platz.  Judas  sitzt  wieder  abgeson- 
dert allein  vor  dem  Tisch,  Christus  und  dem  trauernden  Johannes 
gegenüber. 

Auch  in  Ghirlandajo  bewährt  sich  die  quattrocentisische  Liebe  für 
das  feinste  Detail.  Die  Liegefalten  und  Stickereien  im  Tischtuch,  jedes 
Glas,  jede  einzelne  Kirsche  auf  dem  Tisch,  hatte  seine  liebevolle  Auf- 
merksamkeit. Vasen  mit  Blumen  schmücken  die  Wand,  eine  Taube 
und  ein  Pfau  werden,  wohl  mit  sinnbildlicher  Bedeutung,  angebracht, 
jedes  Blättchen  der  Bäume  im  Hintergrunde  wird  gemalt.  Doch  ist  ein 
wesentlicher  Unterschied  mit  Rosselli  vorhanden.  Um  bei  etwas  Äußer- 
lichem anzufangen:  beide  Künstler  ziehen  die  Natur  in  den  Abend- 
mahlsvorgang herein.  Während  Rosselli  aber  in  seiner  Liebe  für  die 
mannigfachen  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  von  der  wahrscheinlichen 

Stellungen  den  Platz  dieser  Wandkonsole,  wo  die  Stichkappen  des  Refektorium- 
gewölbes zusammentreffen),  oder  weshalb  er  mit  dieser  Ruhe  in  den  Aposteln 
zurückkehren  sollte  zu  einer  ausgesprochen  altertümlicheren  Auffassung.  Ist  das 
Abendmahl  von  S.  Marco  wirklich  später  gemalt  —  und  dafür  spricht,  daß  hier 
die  noch  etwas  trockene,  plastische,  noch  an  Castagno  gemahnende  Modellierung 
fehlt,  welche  Ghirlandajos  frühe  Werk  im  Refektorium  und  in  der  Kirche  von 
Ognissanti  kennzeichnet  —  so  mag  Steinmann  wohl  richtig  annehmen,  daß  es 
einer  Schülerhand  zuzuschreiben  ist.  Auch  die  für  Ghirl.  ungewöhnliche  Ver- 
wendung reichen  Goldauftrages  macht  das  annehmbar  (Steinmann,  Ghirlandajo). 
Im  übrigen  werde  ich  hier  die  Frage  nach  der  Urheberschaft  und  Entstehungs- 
zeit offen  lassen,  nur  die  verschiedene  Auffassung  und  Vorzüge  beider  Dar- 
stellungen besprechen,  beide  noch  als  von  Ghirlandajo  geschaffen  betrachtend. 
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Wirklichkeit  des  Abendmahlsvorganges  abweicht  in  den  drei  Szenen,  die 
mit  dem  Abendmahl  selber  in  keinem  Zusammenhang  stehen,  folgt  bei 
Ghirlandajo  seine  Naturschilderung  aus  der  möglichen  Vorstellung  des 
Vorganges  selber.  Rosselli  sieht  und  gibt  eine  Menge  von  Einzelheiten, 
die  jede  für  sich  schön  sein  können,  Ghirlandajo  zeigt  sich  in  dem 
Fassen  der  Gesamterscheinung  als  ein  breiterer  Beobachter  der  Wirk- 
lichkeit und  damit  als  der  größere  Realist.  Es  mag  sein,  daß  Ghirlan- 
dajo sich  nicht  immer  von  so  günstiger  Seite  zeigt;  auch  er  bringt  oft 
Nebensächliches  an,  verbindet  auch  wohl  zeitlich  nicht  zusammen- 
gehörige Szenen.  In  dieser  Abendmahlsdarstellung  aber,  wo  er  sich 
in  seiner  besten  Eigenart  gibt,  bleibt  er  von  dem  primitiveren  Quattro- 
centist  Rosselli  als  der  stärkere,  einheitlichere  Beobachter  unterschieden. 

Nun  erklärt  sich  die  viel  sympathischere  Erscheinung  seiner  Dar- 
stellung. Da  er,  im  Gegensatz  zu  Rosselli,  von  dem  Gesamteindruck 
des  Vorganges  ausging,  konnte  auch  ein  einheitlicher  Gedanke  zum 
schönen  Ausdruck  kommen.  Wie  fein  hat  er  die  abendliche  Stimmung 
erfaßt,  die  nun  das  ganze  Bild  durchdringt.  Aus  den  breiten,  dunklen 
Gewölben  scheinen  sich  die  Schatten  herabzusenken  auf  den  ernsten 
Vorgang,  der  bereits  im  Dämmerlicht  gehüllt  ist.  Der  breit  sich  aus- 
dehnende Tisch  übernimmt  in  seiner  ruhig  horizontalen  Linie  die  feier- 
liche, träumerische  Stimmung.  Und  wie  wird  diese  nun  noch  verstärkt 
durch  die  sich  gegen  den  hellen  Abendhimmel  abhebenden  dunklen 
Silhouetten  dieser  Zypressen  und  Fruchtbäume,  dieser  Vögel,  Tauben 
von  Raubvögeln  verfolgt.  Da  ist  der  Unterschied  in  Absicht  und  Wir- 
kung mit  Rosseliis  die  Aufmerksamkeit  zerstreuenden  Darstellung  wohl 
ein  sehr  großer. 

Das  eigentliche  Mahl  ist  nicht,  wie  bei  Rosselli,  sowohl  in  horizon- 
taler wie  in  vertikaler  Richtung  ein  Fragment  des  Bildes.  Die  Porträt- 
gestalten sind  weggelassen,  so  daß  das  Abendmahl  die  ganze  breite 
Basis  des  Bildes  ausfüllt.  Und  die  nach  der  oberen  Partie  aufsteigen- 
den Gewölbebogen  führen  wieder  zu  dem  Hauptvorgang  zurück.  So 
hält  dieser  den  Blick  zuletzt  auf  sich  gerichtet,  was  wir  nun  nicht  zu 
erklären  brauchen  aus  einer  religiöseren  Gesinnung  des  Künstlers;  in 
seiner  einheitlichen  Vorstellung  war  für  Nebenszenen  kein  Platz  und 
so  kommt  die  Hauptaufmerksamkeit  notwendig  dem  Abendmahle  selber 
zugute. 
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Was  den  Inhalt  des  Abendmahls  betrifft,  wende  ich  mich  erst  der 
Darstellung  von  S.  Marco  zu.  Ghirlandajo  ist  nicht  gezwungen,  auf 
die  Einsetzung  Rücksicht  zu  nehmen  und  so  ist  in  der  Geste  des 
Judas,  der  den  Bissen  hält,  auf  den  Verrat  Bezug  genommen.  Nun 
kann  man  sich  darüber  wundern,  daß  in  diesen  Aposteln  so  äußerst 
geringe  Erregung  zur  Erscheinung  kommt.  Es  sind  bedeutende,  schöne 
Figuren,  männlicher  und  inhaltsreicher  als  die  Gestalten  Rosseiiis  und 
sie  sind  in  ihrer  mehr  körperlichen  Durchbildung,  neben  welcher  Rosselli 
flach  erscheint,  lebensfähiger,  naturalistischer,  erfaßt.  Aber  sie  verhalten 
sich  ruhig,  weniger  bewegt  vielleicht  noch  als  die  Anwesenden  bei 
Rosseiiis  Einsetzung  des  Sakraments. 

Man  kann  das  deuten  aus  Ghirlandajos  Eigenart,  die  im  allge- 
meinen keinen  Sinn  hat  für  heftige  Bewegung.  Aber  eine  weitere  Er- 
klärung ist  hier  erforderlich:  das  italienische,  von  der  Gruppierung 
an  dem  langgestreckten  Tisch  ausgehende,  repräsentativ- 
monumentale Abendmahl  duldet  unbedingt  nur  das  ruhige  Neben- 
einander. Ich  sagte,  wie  Rosselli  den  Verrat  hätte  versuchen  können; 
das  geschah  eben  auf  Grund  seiner  mehr  gedrängten  Komposition  an 
dem  mehrfach  gebrochenen  Tische.  In  dem  vielen  Durcheinander 
seines  Bildes  hätte  jedenfalls  eine  etwas  unwahrscheinliche  Bewegung 
der  Apostel  nicht  sonderlich  gehindert.  Hier  aber,  wo  das  Abendmahl 
selber  und  damit  auch  die  Apostelfiguren  das  Hauptinteresse  haben 
und  fordern,  drängt  sich  die  fatale  Schwierigkeit  für  eine  reiche  Lösung 
des  italienischen  Abendmahles  unabwendbar  auf:  eine  Bewegung  in 
diesen  Aposteln  wäre  höchst  bedenklich.  Eine  künstlerisch  dargestellte 
Bewegung  ist  einheitliche  Bewegung,  denn  der  Eindruck  der  Bewegung, 
den  die  Kunst  zur  Form  bringt,  ist  notwendig  Eindruck  einer  einheit- 
lichen Bewegung.  Wird  eine  Bewegung  in  die,  der  Eigenart  des  Mah- 
les entsprechend,  isoliert  sitzenden  Apostel  gebracht,  so  wird  diese 
zwölfmal  aufgenommen  und  wieder  abgebrochen;  ihr  fehlt  notwendig 
das  Ziel,  die  Richtung,  das  Zustandekommen,  und  damit  die  Bewegungs- 
wahrscheinlichkeit. Eine  längere  Reihe  von  selbständigen  Einheiten 
bedeutet  Ruhe,  selbst  wenn  jede  für  sich  bewegt  ist.  Oder  einfacher: 
die  innere  Vorstellung  vom  Abendmahl  konnte,  solange  die  Apostel 
isoliert  gedacht  waren,  nicht  mit  ihrer  Erregung  und  Bewegung  ver- 
bunden sein.  Wird  diese  doch  nachträglich  eingeführt  (wie  bei  Castagno 
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oder  wie  später,  z.  B.  bei  Franciabigio,  im  Refektorium  der  Chiesa 
della  Calza,  del  Sarto,  im  Refektorium  des  Klosters  S.  Salvi),  so  wirkt 
die  Darstellung  unwahr,  nicht  empfunden,  unkünstlerisch.  Und  des- 
wegen hat  der  Abendmahlsinhalt  in  der  italienischen  Kunst  von  Taddeo 
Gaddi  bis  auf  Ghirlandajo  eigentlich  keine  Bereicherung  und  Vertiefung 
erfahren  können.  Ein  besonderer  dramatischer  Inhalt  konnte  erst  zu- 
stande kommen,  als  bei  konsequenter  Durchführung  des  Gedankens  die 
Apostel,  einer  wahrhaftigen  Erregung  zufolge,  auffahrend  ihre  Plätze 
verließen,  der  Künstler  sich  also  von  dem  eigentlichen  Mahlsvorgang 
entfernte.  Warum  Ghirlandajo  davor  zurückschrak,  wird  bei  Leonardo 
deutlich  werden. 

Die  Darstellung  von  S.  Marco  hat  das  große  Verdienst,  sich  der 
Notwendigkeit  gefügt  zu  haben.  Eine  unwahre  Bewegung  in  den 
Aposteln  ist  vermieden  und  in  den  ruhig  nebeneinander  sitzenden 
Männern  ist  nun  diese  andere,  aus  der  Eigenart  eines  Mahles  folgende 
Notwendigkeit  kaum  hinderlich:  die  Gleichwertigkeit,  die  Gegensatz- 
losigkeit  der  Teilnehmenden,  d.  h.  hier:  die  geringe  besondere  Bedeu- 
tung der  Christusfigur.  Freilich  ist  damit  nun  wieder  nur  dieser  ganz 
allgemeine  Gedanke  der  erhabenen  Feierlichkeit  gegeben.  Nur  in  dem 
Judas  ist  dem  Verratsgedanken  ein  wohl  begreifliches  Zugeständnis  ge- 
macht. Wie  wenig  sonst  der  Meister  bei  seiner  Darstellung  von  dem 
Gedanken  der  Verratsankündigung  ausgegangen  ist,  geht  deutlich  aus 
der  Beischrift  unter  dem  Gesimse  der  Rückwand  hervor:  „Ego  dispono 
vobis  sicut  disposuit  mihi  Pater  meus  regnum  ut  edatis  et  bibatis 
super  mensam  meam  in  regno  meo".  Luk.  XXII.  29,  30.  Aber  der 
große  Vorzug  bleibt,  daß  dieser  allgemeine  Inhalt,  von  Ghirlandajo  be- 
wußter und  stärker  erfaßt,  zu  bedeutenderer,  zwingenderer  Gestalt  ge- 
kommen ist,  als  bei  einem  seiner  Vorgänger. 

Die  Darstellung  von  Ognissanti  zeigt,  welcher  Gefahr  Ghirlandajo 
in  S.  Marco  entgangen  ist.  Die  Inschrift  fehlt  hier  und  der  Künstler 
versucht,  einer  Erregung,  die  Folge  der  Verratsankündigung,  Ausdruck 
zu  verleihen,  verfällt  dabei,  wie  es  oben  begreiflich  gemacht  wurde,  in 
eine  ähnlich  unwahrscheinliche  Vorführung,  wie  wir  sie  bei  Castagno 
antrafen.  Die  Ruhe  ist  keine  Ruhe  mehr,  dagegen  kommt  der  Gedanke 
des  Bewegtseins  nicht  zu  überzeugender  Erscheinung.  So  mag  der 
Meister  hier  in  Einzelheiten  besser  sein,  in  der  Architektur  richtiger,  im 
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Detail  beschränkter,  das  Bild  von  S.  Marco  bleibt  als  Ganzes  von  hö- 
herem künstlerischem  Wert  und  der  reinere  Ausdruck  der  spätquattro- 
centistischen  Abendmahlsauffassung.  In  S.  Marco  will  Ghirlandajo 
etwas  anderes  als  Leonardo  und  das  Bild  hat  deshalb  seinen  eignen 
Wert  neben  diesem.  In  Ognissanti  will  er  dasselbe,  was  Leonardo 
erst  erreichen  konnte;  da  drängt  sich  der  für  ihn  unglückliche  Vergleich 
mit  einem  Größeren  verhängnisvoll  auf. 

Um  mit  einigen  Bemerkungen  über  die  formale  Erscheinung  von 
Ghirlandajos  Abendmahl  zu  schließen.  In  der  langen  Reihe  der 
Apostelgestalten  hat  der  Künstler  keine  Einheit  bringen  können.  Im 
allgemeinen,  und  in  engem  Zusammenhang  mit  dem,  was  oben  über 
den  Inhalt  besprochen  wurde,  ist  hier,  wo  es  sich  um  die  Komposition 
handelt,  wiederum  hinzuweisen  auf  eine  eigenartige  Konsequenz,  die 
aus  dem  Wesen  eines  Mahles  hervorgeht:  jeder  Teilnehmer  ist  nun 
mal  mit  sich  selbst  beschäftigt  und  braucht  dazu  den  nötigen  Platz, 
d.  h.  jeder  Mahlsvorgang  setzt  zunächst  mehrere,  in  unserem  Falle 
viele,  selbständige,  von  einander  getrennte  Einheiten  voraus.  Man 
möchte  sagen:  jeder  Mahlsvorgang  hat  in  dem  isolierten  Nebenein- 
ander der  Anwesenden  etwas  Mittelalterliches  an  sich.  Es  wäre  in- 
teressant, zu  verfolgen,  wie  im  allgemeinen  in  Darstellungen  von  grö- 
ßeren Gastmählern  diese  von  dem  Stoff  gegebene  Vielheit  im  Laufe 
der  Zeit  überwunden  oder  besser  umgangen  wurde.  Die  Holländer 
sollten  im  17.  Jahrhundert  ihre  Mühe  damit  haben  in  den  Schützen- 
Mählern,  wo  die  Porträtfiguren  in  ihrer  repräsentativen  Bedeutung 
einigermaßen  zu  vergleichen  sind  mit  den  Teilnehmern  beim  toskani- 
schen  Abendmahl. 

Nun  wird  Ghirlandajo  gerade  wegen  seines  trefflichen  Kompositions- 
talentes als  ein  Vorläufer  der  Hochrenaissance  angesehen.  Und  da 
wir  den  einheitlich  durchgeführten  Gedanken  in  seinem  Bilde  aus  einer 
einheitlicheren  Vorstellung  vom  Gesamtvorgang  erklärten,  wird  es  nicht 
mehr  Wunder  nehmen,  wenn  auch  die  formale  Einheitlichkeit,  die 
künstlerische  Komposition  also,  ihn  hier  von  Rosselli  unterscheidet. 
Ist  künstlerische  Komposition  doch  nichts  anderes  als  das  Ordnen  eines 
Vielerlei  nach  einem  einheitlichen  Vorstellungsgedanken. 

Ghirlandajo  löst  die  Schwierigkeit  in  eigenartiger  Weise.  Die  Ein- 
heitlichkeit der  unteren  Partie,  unter  dem  Gesimse  der  Rückwand,  ist 
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nicht  größer  als  etwa  bei  Castagno.  So  denkt  er  sie  als  die  breite 
Basis  eines  größeren  Baues;  durch  die  hoch  aufragenden  Bogen  des 
Gewölbes  wird  doch  wieder  das  Ganze  zusammengehalten,  kommt  eine 
höhere  Einheit  zustande,  in  die  das  Mahl  aufgenommen  wird. 

Es  ist  zuzugestehen,  daß  Ghirlandajo  hier,  in  doppeltem  Sinne 
verstanden,  über  den  eigentlichen  Gegenstand  hinausgeht;  er  hat  aber 
die  einzige  für  ihn  bestehende  Möglichkeit  aufgegriffen,  del  Sarto  hat 
es  später  in  keiner  anderen  Weise  versucht1).  Wie  trefflich  er  es  dabei 
verstand,  die  Aufmerksamkeit  nicht  zu  zerstreuen  und  auf  das  Abend- 
mahl zurückzulenken,  wurde  bemerkt. 

Durch  die  erreichte  Einheitlichkeit  der  Erscheinung  wirkt  nun  auch 
die  uns  schon  mehrmals  begegnete,  aber  von  Ghirlandajo  ungleich  viel 
breiter  und  zielbewußter  durchgeführte  tektonische  Schönheit  des  Bildes 
als  eine  einheitliche,  das  ganze  Bild  umfangende.  Im  Gegensatz  zu 
dem  kindlichen  Vielerlei  Rosseiiis  treten  uns  in  Ghirlandajos  Bild  ge- 
wisse klar  gefaßte  breite  Züge  entgegen,  die  ihm,  abgesehen  von  dem 
eigentlich  Dargestellten,  unmittelbar  eine  monumentale  Wirkung  sichern. 
Und  wenn  diese  auch  in  dem,  wie  gesagt,  noch  ungegliederten  Vorgang 
selber  nicht  zustande  kommen  konnten,  sondern  zum  größten  Teil  von 
der  über  ihm  sich  erhebenden  toten  Architektur  getragen  werden,  so 
erscheint  das  Abendmahl  doch  als  die  „Basis",  der  Ausgangspunkt, 
als  dasjenige,  worauf  der  schöne  bauliche  Gedanke  des  Ganzen  beruht. 
Umgekehrt  aber  wird  nun  der  Vorgang,  eben  durch  die  Funktion, 
welche  er  in  dem  Bau  des  Bildes  erfüllt,  noch  in  hohem  Maße  in 
seiner  Wirkung  verstärkt:  vorzüglich  findet  in  ihm,  als  die  breit  und 
gleichmäßig  sich  ausdehnende,  schwer  von  dem  Oberbau  gedrückte 
Grundlage  des  Ganzen,  die  schwere,  „gedrückte",  ruhige  Stimmung, 
welche  in  dem  Abendmahle  erfaßt  wurde,  ihre  Bestätigung. 


l)  Daß  in  beiden  Fällen  diese  Bogen  von  vornherein  gegeben  waren,  hat 
bei  der  endgültigen  Beurteilung  der  fertigen  Werke  nichts  zu  sagen.  Hätte 
Ghirlandajo,  nach  Rosseliis  Art,  seine  Bogenfelder  mit  Passionsdarstellungen 
ausgefüllt,  so  wäre  ihre  Wirkung  auch  wieder  vollständig  verloren  gegangen. 

Auch  in  dem  mittelmäßigen,  peruginesken,  aber  doch  sicher  mit  Unrecht 
dem  jungen  Raffael  zugeschriebenen  Abendmahle  von  S.  Onofrio  breitet  sich 
ein  großer  Bogen  über  den  Vorgang  aus.  Die  Inschrift:  1505  R.  U.  erscheint 
höchst  bedenklich. 
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Leonardo  da  Vinci 

Es  scheint  eigentümlich,  daß  ein  Stoff,  der  von  dem  Quattrocento 
immer  ungerne  behandelt  worden  war  und  nie  die  Vorzüge  der  Früh- 
renaissancekunst gezeigt  hat,  für  Leonardo  Anregung  wurde  zu  der 
Schöpfung  seines  größten  Werkes,  daß  er  zu  dem  Werke  führte,  das 
gerechnet  wird,  eine  neue  Kunstepoche  und  damit  die  höchste  Blüte 
der  italienischen  Kunst  zu  eröffnen:  das  Abendmahl,  das  Leonardo  in 
den  neunziger  Jahren  für  das  Kloster  S.  Maria  delle  Grazie  zu  Mailand 
malte,  gilt  als  die  Eröffnung  der  italienischen  Hochrenaissance.  Was 
das,  sowohl  für  den  Begriff  der  Hochrenaissance,  als  für  die  Eigenart 
dieses  Abendmahls,  zu  sagen  hat,  muß  aus  der  Betrachtung  dieses 
Werkes  hervorgehen. 

Es  handelt  sich  wieder  um  ein  Refektoriumwandbild.  Genau  der 
Darstellung  gegenüber  befand  sich  die  erhöhte  Tafel  des  Priors,  da- 
zwischen saßen  die  Mönche.  „Es  muß  zur  Speisestunde  ein  bedeuten- 
der Anblick  gewesen  sein,  wenn  die  Tische  des  Priors  und  Christi  als 
zwei  Gegenbilder  aufeinanderblickten",  schrieb  Goethe.  Von  Wand  zu 
Wand  sich  über  die  ganze  Breite  des  Saales  ausdehnend,  und  ohne  die 
übliche  isolierende  Seitenabschließung  durch  Pilaster,  scheint  das  Bild 
auch  noch  besonders  dadurch  eine  ideale  Erweiterung  des  bestehenden 
Raumes  zu  beabsichtigen,  daß  in  der  Beleuchtung  auf  das  Licht  im 
Saale  Rücksicht  genommen  wurde1).  Das  Licht  fällt  in  der  Darstellung 
vorwiegend  von  vorne  links;  im  Refektoriumsaale  sich  befindend,  hat 
man  in  der  Nähe  des  Bildes  und  ihm  zugekehrt  die  lichtspendenden 
Fenster  an  der  linken  Hand. 

Was  die  Darstellung  selber  betrifft,  so  findet  der  Vorgang  statt  in 
einem  flach  gedeckten  Saale,  dessen  weit  zurückliegende  Rückwand 
von  drei  Fenstern  durchbrochen  wird,  das  mittlere  mit  einem  Segment- 
giebel bekrönt.  Die  Seitenwände  sind  mit  Teppichen  geschmückt.  Der 
langgestreckte,  mit  Eßgerät  versehene  Tisch  steht  wieder  horizontal  im 

*)  Besonders  klar  zu  sehen  in  der  Beleuchtung  der  Seitenwände  in  Leo- 
nardos Darstellung.  Die  jetzt  noch  ergreifende  Wirkung  in  Zusammenhang  mit 
dem  Raum  muß  einmal  viel  größer  gewesen  sein,  als  das  Bild  sich  nicht  wie 
jetzt,  mit  den  unmittelbar  angrenzenden  bemalten  Teilen  von  Wand  und  Decke, 
als  die  einzige  farbige  Erscheinung  von  dem  leeren,  großenteils  weiß  angestri- 
chenen Refektorium  scharf  abhob. 
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Bilde.  Die  Anwesenden  sind  hinten  an  der  Langseite  und  den  beiden 
Enden  angeordnet:  Christus  in  der  Mitte,  die  zwölf  Jünger  zu  beiden 
Seiten  in  je  zwei  Gruppen  zu  dreien  geteilt1) 

Nach  Ghirlandajos  Werk  gesehen  ist  der  erste  Eindruck  fast 
schmerzlich.  Wie  freundlich  waren  die  Blumen  und  Vögel,  die  schönen 
Fruchtbäume  mit  den  feinen  Blättern.  Wie  friedlich  saßen  da  alle  bei- 
sammen in  der  schön  ausgeschmückten  Halle.  Es  sollte  das  letzte  Abend- 
mahl darstellen  und  nun  erst  verstanden  wir  die  Abendstimmung  als 
etwas  Trauriges.  Bei  Leonardo  ist  alles  anders;  er  spart  uns  nichts. 
Er  gefällt  nicht  durch  Pfauen  und  Rosen,  er  gibt  nur  Eines:  das  letzte 
Abendmahl.  Und  auch  da  wissen  wir  augenblicklich,  worum  es  sich 
handelt:  Christus  hat  die  Worte  der  Verratsankündigung  gesprochen. 

Weil  es  gleichgültig  zu  sein  scheint,  ob  wir  hier  vom  Verhältnis 
zu  der  Wirklichkeit  des  Abendmahls,  von  der  formalen  Schönheit,  oder 
von  dem  inhaltlichen  Gedanken  der  Darstellung  ausgehen,  wollen  wir 
diesmal  mit  dem  letzten  anfangen.  Nachher  werde  ich  versuchen,  die 
wechselseitige  Beziehung  dieser  drei  Momente  eingehender  als  bisher 
klar  zu  legen. 

Leonardo  denkt  offenbar  an  die  Entdeckung  des  Verrats.  Es  zeigt 
sich  keine  Reihe  von  nebeneinander  sitzenden  heiligen  Männern  mehr, 
die  Worte  des  Herrn:  „Wahrlich,  wahrlich,  ich  sage  euch:  einer  unter 
euch  wird  mich  verraten"  sind  wie  ein  Blitzschlag  in  die  Jünger  ge- 
fahren. Die  meisten  sind  in  heftigster  Erregung  aufgefahren;  sie  fragen, 
weisen,  beteuern  ihre  Unschuld,  zürnen  oder  trauern.  Die  zwölffach 
wiederholte  Ruhe  der  Apostel  von  S.  Marco  ist  in  den  verschiedenen 
Individualitäten  zu  einer  zwölfmal  verschieden  auftretenden  Bestürzung 
geworden.  Doch  wieder  sind,  wo  Aller  Erregung  durch  die  Worte  des 
Herrn  hervorgerufen  wurde,  zwei  Richtungen  in  all  diesen  verschiedenen 
Bewegungen  zu  erkennen:  das  von  ihm  Zurückfahren  in  Entsetzen  oder 
zusammenbrechender  Trauer,  und  das  sich  zu  ihm  Neigen  in  Fragen, 

J)  Mit  Hinsicht  auf  spätere  Besprechungen  wird  es  gut  sein,  die  einzelnen 
Apostel  mit  ihren  Namen  zu  bezeichnen,  wie  sie  einer  späteren  Kopie  (Ponte 
Capriasca)  beigegeben  sind.  Von  der  Mitte  ausgehend  haben  wir  auf  dem  linken 
Flügel:  Johannes,  Petrus,  Judas,  Andreas,  Jakobus,  Bartholomäus.  Auf  der 
rechten:  Thomas,  Jakobus  d.ä.,  Philippus,  Matthäus,  Thaddäus,  Simon.  Auf  die 
Richtigkeit  dieser  Benennung  kommen  wir  noch  unten  zu  sprechen. 
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ihre  Zuneigung  Bezeugen.  Während  nun  diese  doppelte  Bewegung  die 
Apostel  zu  Gruppen  aufeinander  drängt,  bleibt  der  Ausgangspunkt  und 
das  Ziel  der  auf-  und  niederwogenden  Bewegung,  bleibt  der  Christus 
allein  in  der  Mitte,  gelassen  und  unbewegt. 

Da  ist  es  mit  der  alten  Gegensatzlosigkeit  und  Gleichwertigkeit 
aus.  Diese  Christusfigur  ist  die  einzige,  welche  keinen  Teil  einer 
Gruppe  ausmacht,  Christus  der  einzige,  welcher  in  sich  seine  ganze 
Bedeutung  enthält.  Und  in  der  Mitte  zwischen  den  beiden  Gruppen 
der  bewegten  Apostel  sitzend,  wird  er,  insoferne  diese  einander  gegen- 
überstehenden Gruppen  sich  gegenseitig  aufheben  und  in  ihm  zur  Ein- 
heit kommen,  zum  Beherrscher  des  Ganzen  —  er  ist  zum  ersten  Mal 
der  Herr. 

Wenn  jemals  die  Ankündigung  des  Verrats  gegeben  wurde,  so  ge- 
schah es  hier.  Man  kann  sich  nur  über  den  dargestellten  Moment 
streiten;  so  meint  Strzygowski1),  daß  nicht  Joh.  XIII,  21,  sondern  Joh. 
XIII,  26:  „Der  ist's,  dem  ich  den  Bissen  eintauche  und  gebe"  zugrunde 
liegt,  eine  Annahme,  die  mir  ebenso  unwahrscheinlich  zu  sein  scheint, 
wie  das  ganze  Suchen  nach  dem  genau  dargestellten  Textbuchstaben 
unpassend  und  unwichtig. 

Aber  wenn  auch  über  den  Gedanken  der  Verratsankündigung  kein 
Zweifel  sein  kann,  so  geht  Leonardo  gleich  weit  über  diesen  hinaus. 
Es  ist  unbegreiflich,  daß  man  bei  der  Betrachtung  dieses  Abendmahles 
meistens  so  sehr  vor  dem  Verrate  stehen  bleibt.  Wo  ist  denn  der 
Verräter?  Man  muß  ihn  suchen,  findet  ihn  als  den  einzigen,  dessen 
Gesicht  in  Schatten  gehüllt  ist.  Es  handelt  sich  nicht  um  einen  Gegen- 
satz zwischen  Christus  und  Judas;  der  Verräter  ist  hier  in  die  Reihe 
der  seinigen  zurückgekehrt.  Ist  er  denn  einer  ihresgleichen  geworden? 
Und  warum  liegt  Johannes  nicht  mehr  an  der  Brust  seines  Herrn? 

Der  erste  Gedanke,  der  sich  demjenigen,  der  nicht  nach  Text- 
illustrationen und  wohl  —  oder  nicht  —  umgestürzten  Salzfässern 
sucht,  aufdrängt,  ist  der  Gegensatz  zwischen  den  sich  nicht  beherr- 
schenden, von  allerlei  Leidenschaften  ergriffenen  Jüngern,  deren  einer 

*)  J.  Strzygowski,  Leonardos  Abendmahl  und  Goethes  Deutung.  Goethe- 
jahrbuch 1896.  S.  will  in  der  rechten  Handbewegung  Christi  das  Langen  nach 
der  Schüssel  sehen!  Auch  der  neueste,  vorzügliche  Biograph  Leonardos,  W.  v. 
Seidlitz,  tritt  für  S.'s  Deutung  ein.   Leonardo  da  Vinci.   Berlin  1909. 


Adama  v.  Scheltema,  Abendmahlsdarstellung. 
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seinen  Herrn  verraten,  ein  anderer  ihn  verleugnen  sollte,  und  dem 
Christus,  der  über  menschliche  Bewegung  erhaben,  mit  Willen  und  Be- 
wußtsein seinem  Tode  entgegengeht.  Schon  früher  hat  man  diesen 
tieferen,  über  diesen  oder  jenen  Moment  hinausgehenden,  inhaltlichen 
Gedanken  erkannt:  „Au  milieu  de  ces  hommes  simples  il  est  seul;  il 
regarde  en  dedans  le  monde  de  sa  pens£e  qui  leur  est  ferme" '). 

Und  an  diesen  uns  unmittelbar  aus  dem  Bild  entgegentretenden 
Gedanken  möchte  ich  eine  weitere  Bemerkung  anknüpfen.  Man  hat 
dieses  Abendmahl  als  die  reinste  Wiedergabe  des  Geistes  der  Evan- 
gelien bezeichnet2).  Leider  hat  man  den  Gedanken  nicht  weiter  ver- 
folgt. Denn  wenn  ich  einerseits  mich  eng  an  den  unbefangenen  Ein- 
druck von  Leonardos  Werk  halte,  andererseits  einen  Gedanken,  der 
sich  immer  wieder  in  den  Evangelien  findet,  in  die  Erinnerung  rufe, 
so  kommt  noch  ein  tieferer  Inhalt  heraus  als  die  Erregung  der  Jünger 
infolge  der  Verratsankündigung  oder  auch  die  bloße  Gegenüberstellung 
des  gottverklärten  Christus  zu  den  menschlichen  Jüngern. 

Wie  gesagt:  nicht  Judas  bildet  hier  den  Gegensatz  zu  dem  Herrn, 
sondern  die  gesamten  Apostel  in  ihrer  allzu  menschlichen  Leidenschaft. 
Es  ist  ein  ähnlicher  Geist,  der  allen  Aposteln  zugedacht  wird  und  der 
sie  von  ihm  entfernt:  das  allzu  persönliche  Verhältnis  zu  dem  Christus, 
das  Stehenbleiben  vor  seiner  Persönlichkeit,  das  Nichtverstehen  von 
dem  tieferen  Wesen  ihres  Herrn.  Alle  glauben  sie  an  ihn  —  aber  alle 
glauben  sie  an  den  Menschen  in  Christus,  und  nicht  an  den  Gedanken, 
dessen  Verkündiger  er  war,  und  den  er  sie  berufen  hatte,  weiter  zu 
tragen.  So  lange  seine  Apostel  den  Menschen  in  ihm  erblickten  und 
nicht  die  Verkörperung  vom  Geiste  des  Christentums,  vom  Geiste  der 
Wahrheit,  so  lange  konnte  dieser  Geist  ihnen  nicht  als  das  Wichtigste 
völlig  zuteil  werden.  Und  damit  war  die  Notwendigkeit  seines  Opfers 
gegeben,  das  Opfer  seiner  persönlichen  Existenz,  damit  sein  Wesen  in 
den  Aposteln  triumphieren  konnte. 

„Aber  Ich  sage  euch  die  Wahrheit:  es  ist  euch  gut,  daß  Ich  hin- 
gehe.   Denn  so  ich  nicht  hingehe,  so  kommt  der  Tröster  (der  Geist 


»)  G.  Seailles.  Leonard  de  Vinci,  l'artiste  et  le  Savant.  Paris  1892. 
Seite  17. 

s)  F.  X.  Kraus,  a.  a.  O.  S.  314. 
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der  Wahrheit,  vgl.  Joh.  XIV,  16,  17  u.  f.)  nicht  zu  euch;  so  ich  aber 
gehe,  will  ich  ihn  zu  euch  senden."  Joh.  XVI,  71). 

Mehrere  Textaussagen  wären  hier  anzuführen,  die  sowohl  das 
Sichnichtverstandenwissen  des  Herrn,  als  seine  Zuversicht  in  die  Be- 
wußtwerdung  seiner  Jünger  nach  seinem  Hingehen  zum  Ausdruck 
bringen.  Wichtiger  ist,  daß  der  Begriff  dieses  tragischen,  aber  so  be- 
greiflichen Verhältnisses  von  Christus  zu  den  Jüngern,  überzeugender 
als  aus  einzelnen  Textbeispielen,  durch  den  ganzen  Text  der  Evangelien 
hindurch  zu  uns  kommt. 

Judas  ist  da  nichts  anderes,  als  die  Verkörperung  des  Unbewußten 
in  den  Aposteln.  Er  ist  es,  der  am  meisten  an  seinen  Herrn  als  Men- 
schen glaubte,  der  das  angekündigte  Königreich  als  irdisches  Königreich 
auffaßte,  und  Christus  als  den  irdischen  König  ansah.  Da  ist  er  es, 
der,  den  Gedanken,  welcher  alle  erfüllte,  konsequent  durchdenkend,  in 
seinem  Unverstand  das  Recht  hatte,  sich  verraten  zu  glauben.  Nach 
dem  freiwilligen  Tode  des  Herrn  erkennen  die  Apostel,  was  der 
Christus  für  sie  bedeuten  sollte,  verschwindet  der  unbewußte  Geist, 
der  in  ihm  den  triumphierenden  Menschen  und  König  sah;  der  Selbst- 
mord des  Judas  bedeutet  ihre  Überwindung,  das  Erkennen  vom  Wesen 
Christi. 

Dieses  Verhältnis  zwischen  Christus  und  seinen  Jüngern,  die  un- 
mittelbare Erklärung  und  der  Grund  seines  Opfertodes,  hat  bei  Leo- 
nardo seinen  Ausdruck  gefunden. 

Hier  ist  nicht  mehr  das  Drama  von  Christus  und  dem  allzu- 
teuflischen Judas,  wobei  die  Apostel  nur  Statisten  sein  können;  hier 
ist  das  viel  ergreifendere,  viel  mehr  notwendig  begründete  Drama  von 
Christus  und  seinen  allzumenschlichen  Jüngern.  Nicht  mehr  Judas  ver- 
körpert das  unbewußt  an  Christus  als  Menschen  Hängende,  in  Allen 
kommt  es  zur  Erscheinung.  Bei  den  Darstellungen  Giottos  und  Ghir- 
landajos  heiligen,  Christo  ebenbürtigen  Männern  war  kein  Grund  für 
dessen  Tod  zu  finden;  in  der  zwölffach  verschieden  sich  äußernden, 


*)  Vulg.  Joh.  XVI,  7.  Sed  ego  veritatem  dico  vobis:  expedit  vobis  ut  ego 
vadatn:  si  enim  non  abiero,  Paraclitus  {naQdxljizos)  non  veniet  ad  vos:  si  autem 
abiero,  mittam  eum  ad  vos. 

Joh.  XIV,  16.  Et  ego  rogabo  Patrem  et  alium  Paraclitum  dabit  vobis,  ut 
maneat  vobiscum  in  aeternum,  17.  Spiritum  veritatis(ro  nveHfi«  zijs  äktj&elas),  etc. 
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leidenschaftlichen  Beziehung  dieser  erregten  Menschen  zu  dem  Meister 
in  ihrer  Mitte,  ist  unmittelbar  der  Grund  seines  freiwilligen  Hingehens 
ausgesprochen.  Und  in  der  rührend  -  erhabenen  Erscheinung  dieses 
Christus,  in  seiner  Handbewegung,  ist  zu  sehen,  daß  er  entschlossen 
ist,  daß  er  sich  —  sein  Fleisch  und  Blut  —  opfern  wird,  damit 
er  sich  —  seinen  Geist  —  seinen  Aposteln  mitteile  und  in 
ihnen  zu  neuem  Leben  gelange. 

Und  hiermit  komme  ich  zu  dem  Ergebnis  dieser  Ausführungen. 
Entfernt  von  dem  kirchlich  -  religiösen  Glauben,  urteilen  wir  nicht 
darüber,  was  dieser  sich,  einst  und  jetzt,  bei  den  sogenannten  Ein- 
setzungsworten gedacht  hat.  Aber  wir  können  versuchen,  uns  mit  dem 
klar  verständlichen  Sinn,  der  in  den  Worten:  „Nehmet,  esset,  das  ist 
mein  Leib"  usw.  enthalten  sein  muß,  auseinanderzusetzen.  Und  dann 
müssen  wir  sagen,  daß  es  Leonardos  Werk  ist,  das  uns,  die  wir  über 
das  unmittelbar  vor  Augen  geführte,  das  unmittelbar  Wirkende  weiter 
nachsinnen,  den  allgemein  verständlichen  und  künstlerisch  noch  dar- 
stellbaren tiefen  Gedanken,  der  in  den  symbolischen  Worten  des  Herrn 
gelegen  ist,  offenbart.  Wir  sagen  nicht,  daß  Leonardo  uns  den  letzten 
Sinn  des  geheimnisvollen  Opfers  erklärt;  die  Behauptung  wäre,  sagen 
wir,  zu  protestantisch.  Aber  wohl  können  wir  behaupten,  daß  er  es 
uns  ins  Menschliche,  Natürliche  interpretiert. 

Ob  Leonardo  selber  diese  Gedanken  hatte,  als  er  sich  allmählich 
zu  dieser  Darstellung  des  letzten  Abendmahles  hinaufrang?  Es  ist 
nicht  zu  sagen,  denn  wir  können  es  nicht  wissen.  Und  das  ist  auch 
nicht  das  Wichtigste.  Auch  wenn  Leonardo  gar  nicht  an  einen  Zu- 
sammenhang zwischen  dem  von  ihm  dargestellten  Inhalt  und  den  s.  g. 
Einsetzungsworten  gedacht  hat,  so  liegt  nichts  mysteriöses  darin  und 
ist  es  auch  nichts  weniger  als  zufällig,  wenn  er,  am  tiefsten  das  dra- 
matische Verhältnis  von  Christus  zu  den  Jüngern  erfassend,  uns  damit 
von  selbst  den  greifbaren  Sinn  enthüllt,  der  den  gesagten  Worten  zu- 
grunde liegen  muß. 

Wir  aber,  die  die  Entwicklung  der  Abendmahlsdarstellung  ver- 
folgten von  den  kirchlich-byzantinischen  Darstellungen  mit  ihrer  schar- 
fen Trennung  zwischen  der  leblosen  Darstellung  der  historischen  Be- 
gebenheit und  der  symbolischen  der  christlichen  Kultushandlung  (mit 
ihrem  mystischen   Inhalt),  zwischen  diesem  seelenlosen  Körper  und 
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körperlosen  Seele,  wir  sehen  in  dem  Abendmahl  von  S.  Maria  della 
Grazie  diese  Trennung  aufgehoben,  insofern  Leonardo  die  historische 
Begebenheit  mit  einem  Inhalt  erfüllt,  der  uns  den  tiefst  für  uns  ver- 
ständlichen und  natürlichen  Sinn  der  Brot-  und  Weinspende  in  Zu- 
sammenhang mit  den  betreffenden  Worten  des  Herrn  offenbart.  Hier 
mag  die  letzte  Bedeutung  von  Leonardos  Werk  zu  suchen  sein,  wenn 
wir  fragen  nach  dem  Verhältnis  der  sich  seit  der  streng  kirchlichen, 
mittelalterlichen  Kunst  entwickelnden  Darstellung  des  letzten  Abend- 
mahls zu  dem  gewählten  Inhalt  des  Vorganges. 

Verfolgen  wir  weiter,  wie  Leonardo  den  Grundgedanken  durch- 
führt. In  nächster  Nähe  des  Herrn  weicht  die  Bewegung  vor  seiner 
hohen  Erscheinung  zurück,  teils  in  zusammensinkender  Trauer,  teils  in 
Entsetzen.  Dann  aber  fährt  sie  wieder  auf  ihn  zu  (Liebesbezeugung 
und  staunendes  Fragen).  Und  indem  diese  entgegengesetzten  Bewe- 
gungen, immer  wieder  neu  und  aus  anderen  Gründen  erfolgend,  sich 
wiederholen,  entsteht  in  hohem  Grade  der  Eindruck  der  Unentschlossen- 
heit,  des  Zweifels,  in  den  Gruppen  der  Jünger. 

Indem  sich  nun  die  zwei  Bewegungen  gegenseitig  aufheben,  sogar 
innerhalb  der  kleineren  Dreiergruppen,  wird  doch  wieder  eine  Ruhe 
geschaffen,  ist  bei  aller  Bewegtheit  doch  wieder  der  gegenständliche 
Charakter  des  Ganzen  erhalten,  bekommt  das  Bild  eine  mehr  als  mo- 
mentane Bedeutung.  Und  vor  allem  ist  dies  der  Fall,  wo  der  Blick 
immer  wieder  durch  die  Gegenüberstellung  der  zwei  größeren  Gruppen 
von  Aposteln  von  diesen,  und  damit  von  ihrer  Bewegung,  zurückgelenkt 
wird  auf  die  unbewegte  Gestalt  des  Herrn;  mit  ihm  beherrscht  sein 
ruhiges  Wesen  das  ganze  Bild. 

Ich  verfolge  nicht  im  Einzelnen  die  Apostelgestalten  in  dem  immer 
wechselnden  Ausdruck  ihrer  besonderen  Gemütsbewegung1).   Es  sind 

*)  Seit  Goethe  ist  oft  genug  über  die  einzelnen  Figuren  gesprochen.  Sehr 
ausführlich  von  E.  Frantz,  Das  Hl.  Abendmahl  des  Leonardo  da  Vinci.  Frei- 
burg i.  Br.  1885.  Diese  Tatsache,  daß  bei  ihrer  Unterordnung  unter  den  Ge- 
samtgedanken die  Apostel  Leonardos  zu  allen  Zeiten  zu  so  ausführlichen,  oft 
sogar  etwas  phantastisch  gefärbten  Betrachtungen  anregten,  ist  an  sich  höchst 
beachtenswert.   Bei  keiner  einzigen  anderen  Darstellung  wäre  das  denkbar. 

Ob  Leonardo  in  der  Tat  von  bestehenden  Aposteltypen  ausging,  die  nun 
auch  wiedererkannt  wurden  von  seiner  Zeit,  „die  den  einzelnen  Heiligengestalten 
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zuächst  betrübte  und  bestürzte  Gruppen,  die  neben  dem  Herrn  stehen; 
jeder  für  sich  hat  nicht  den  ersten  Anspruch  auf  die  Aufmerksamkeit. 
Aber  unendlich  fein  wird  der  tiefe  Grundgedanke  weiter  durchgeführt. 
Einförmig,  gleichwertig,  wiederholen  sich  die  Teppiche  an  den  Seiten- 
wänden hinter  den  Aposteln,  deren  Gleichwertigkeit  dem  Herrn  gegen- 
über begleitend.  Christus  aber  hebt  sich,  wie  „von  einem  natürlichen 
Heiligenschein  umschlossen"  (Rosenberg),  als  Silhouette  gegen  das 
Mittelfenster  der  Rückwand  ab;  und  wo  Johannes  sich  von  dem  linken 
Fenster  abbeugt,  rechts  aber  die  ganze  Aussicht  von  dem  Kopf  des 
Thomas  verdeckt  wird,  ist  Christus  als  einziger  mit  der  fern  sich  zu- 
rückziehenden, dämmernden  Landschaft  in  Zusammenhang  gesetzt,  als 
stehe  er  bereits  mit  einer  anderen  Welt  in  Beziehung. 

Wenn  Leonardo  auch  keine  Vögel  und  Blumen  oder  zierliches 
Ornament  bringt,  so  spricht  sich  in  diesem  Abendmahl  doch  ein  weit 
innigeres  Verhältnis  zur  Wirklichkeit  und  damit  zu  der  Wirklichkeit  des 
Abendmahlsvorganges  aus,  als  bei  einem  seiner  oft  rücksichtslos  rea- 
listischen Vorgänger  der  Fall  wäre. 

Ich  möchte  zunächst  auf  etwas  Äußerliches  weisen.  Bei  all  seinem 
Realismus  war  das  Quattrocento  selten  dazu  übergegangen,  seinen 


noch  nicht  so  entfremdet  (war)  wie  wir"?  Es  scheint  mir  sehr  zweifelhaft.  Ab- 
gesehen von  einigen  Gestalten  wie  Johannes,  Petrus,  Judas,  Philippus,  ist,  um 
bei  unserem  Thema  zu  bleiben,  in  dem  Cenacolo  Castagnos  und  in  der  Dar- 
stellung von  S.  Onofrio,  wo  die  Namen  beigegeben  sind,  ihre  Typierung  manch- 
mal direkt  entgegengesetzt.  Und  vergleicht  man  Leonardos  Skizze  von  Venedig, 
wo  die  Apostelnamen  in  Spiegelschrift  beigeschrieben  sind,  mit  dem  fertigen 
Werk,  für  dieses  die  Namen  von  Ponte  Capriasca  berücksichtigend,  so  muß  man 
sagen,  daß  Leonardo  selber  sich  im  Laufe  der  Zeit  für  ganz  andere  Typen  ent- 
schlossen hat  (Bartholomäus,  Matthäus).  Wenn  nun  aber  die  einzige  Gestalt, 
welche  von  der  genannten  Skizze  in  das  Abendmahl  von  S.  M.  d.  Grazie  hin- 
überkam,  aber  dann  auch  genau  übereinstimmend  in  Physiognomie,  Handbewe- 
gung (s.  Morghens  Stich)  und  sogar  in  der  Stelle  am  Tische  (zweitletzte  nach 
rechts),  dort  von  Leonardo  Simon  genannt  wird,  in  Ponte  Capriasca  auf  einmal 
als  Thaddäus  erscheint,  so  muß  man  doch  die  Zuverlässigkeit  der  Apostel- 
benennung durch  diese  siebzig  Jahr  spätere  Kopie  in  Zweifel  ziehen.  Münz  weist 
auf  die  Übereinstimmung  dieser  Namen  mit  den  von  Bossi  angeführten.  Aber 
Bossi  betont  ausdrücklich,  daß  er  seine  Apostelnamen  eben  von  Ponte  Capriasca 
hat.  Giuseppe  Bossi,  Del  Cenacolo  di  Leonardo  da  Vinci.  Milano  1810. 
S.  76,  146. 
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Aposteln,  nie  dazu  seinem  Christus,  das  äußere  Zeichen  ihres  über- 
menschlichen Wesens  zu  nehmen;  Leonardo  stellt  zum  ersten  Male 
Christus  und  die  Jünger  ohne  Nimbus  dar,  er  begnügt  sich  zum  ersten 
Male  damit,  sie  als  Menschen  zu  geben.  Und  wenn  Lomazzo  erzählt, 
daß  der  Meister  vor  Erregung  zitterte,  wenn  er  an  dem  Kopfe  seines 
Christus  malte,  und  Vasaris  Anekdote  bekannt  ist,  als  sollte  Leonardo 
die  Beendigung  seines  Werkes  immer  aufgeschoben  haben,  weil  er 
weder  für  die  göttliche  Erhabenheit  des  Herrn,  noch  für  die  Nieder- 
trächtigkeit des  Judas  ein  geeignetes  Vorbild  in  der  Wirklichkeit  habe 
finden  können  (bekanntlich  droht  Leonardo,  den  ihn  belästigenden  Prior 
des  Klosters  als  Judas  zu  verewigen),  so  beweist  dies  nur,  daß  Leonardo 
sich  nicht  mit  einer  symbolischen  Andeutung  des  göttlichen  Wesens 
Christi  begnügen,  sondern  daß  er  es  zum  Ausdruck  bringen  wollte, 
d.  h.  daß  er  es  für  möglich  hielt,  dessen  göttliches  Wesen  in  einer 
menschlichen  Erscheinung  niederzulegen.  Was  will  das  anderes  sagen, 
als  daß  Leonardo  zum  ersten  Male  das  menschliche  Wesen  in  vollkom- 
menster Erscheinung  dem  Göttlichen  gleich  glaubte,  genau  so,  wie 
einst  Angelico  in  der  irdischen  Natur  himmlische  Schönheit  erblickte? 

Neben  Ghirlandajo  in  Ognissanti  zeigt  sich  dann  Leonardos  fort- 
geschrittener Realismus  in  den  bewegten  Apostelgestalten.  Man  hat  in 
ihnen  zwölf  Wesensarten  des  Menschen  erblicken  wollen.  Jedenfalls 
sind  sie  mehr  als  Individuen,  es  wären  keine  Porträtfiguren  unter  ihnen 
zu  finden,  und  es  hätte  der  Prior  von  S.  Maria  delle  Grazie  keine 
Angst  davor  haben  brauchen,  als  Judas  auf  dem  Bilde  zu  erscheinen. 
Aber  wenn  diese  Apostel  keine  willkürlichen  Persönlichkeiten  sind  und 
ihre  Bewegungen  nicht  aus  der  zufälligen  Wirklichkeit  gegriffen,  so 
bleibt  Leonardo  keineswegs  hinter  der  besonderen  Realität  zurück; 
sondern  in  diesen  Gestalten  verschmelzen  unendlich  viele  Wahrneh- 
mungen, welche  die  Wirklichkeit  bis  in  die  momentanste  Bewegungs- 
erscheinung (Pferdestudien)  erfaßte  und  sie  bis  zur  häßlichsten  Sonder- 
barkeit (Karikaturen)  bedeutend  fand,  um  schließlich  in  diesen  zwölf 
Aposteln  zu  dem  expressivsten  Gesichtsausdruck,  der  meist  bedeut- 
samen Bewegung  zu  gelangen. 

Wir  bemerkten,  daß  eine  Bewegung  in  den  Aposteln  erst  wahr- 
scheinlich werden  konnte,  sobald  sie  ihr  isoliertes  Nebeneinander  ver- 
ließen.  Da  ist  Leonardo  wieder  der  konsequentere  Realist;  er  führt 
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den  schon  früh  auftauchenden  Gedanken  der  Erregung  nicht  nur  in 
den  Einzelgestalten  durch,  er  läßt  sie  endlich  ihrem  natürlichen  Impuls 
folgend,  auffahren  und  zu  bewegten  Gruppen  werden.  Man  hat  den 
Eindruck,  als  wäre  der  Quattrocentist  mit  seinen  heiligen,  nimbierten 
Gestalten  vor  diesem  Schritt  zurückgeschreckt;  aber  wir  können  als 
sicher  annehmen,  daß  er  die  Aufgabe  auch  unmöglich  hätte  lösen 
können.  Es  ist  nicht  nur  Leonardos  Kenntnis  unendlich  verschiedener 
Bewegungsmotive,  die  ihm  fehlte,  um  ähnlich  wie  dieser  so  reich  va- 
riierte und  doch  so  klar  übersichtliche  Gruppen  gestalten  zu  können. 
Was  den  Quattrocentisten  ebenso  entschieden  von  Leonardos  Gruppen- 
bildung abhielt,  war  sein  Mangel  an  malerischem  Sehen. 

Und  hier  liegt  wieder  ein  Moment,  welches  Leonardos  intensiveres 
Sehen  in  die  Wirklichkeit  bezeugt.  Der  Gegensatz  ist  kein  absoluter, 
aber  man  bekommt  doch  neben  Ghirlandajo  den  Eindruck,  daß  Leo- 
nardo zum  ersten  Male  malerisch  sieht.  Kurz  angedeutet:  er  sieht  die 
Teile  nicht  in  trockener  Absolutheit  für  sich,  er  sieht  flüssiger,  sieht 
sie  in  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen.  In  den  Gestalten  selber,  die 
nun  in  ihrer  Bewegung  frei  aus  der  Fläche  hinaustreten,  führt  das  zu 
einer  Körperlichkeit,  die  als  malerische  Körperlichkeit,  auf  feinster 
Beobachtung  der  Tonunterschiede  beruhend,  weit  über  Ghirlandajo 
hinausgeht  und  andererseits  wiederum  nichts  mit  der  bloß  gemalten 
Plastizität  Castagnos  zu  tun  hat.  Dazu  verlieren  die  Figuren  wiederum, 
nun  in  Zusammenhang  mit  ihrer  unmittelbaren  Umgebung  gesehen,  die 
scharfen  Umrisse,  die  Ghirlandajo  neben  Leonardo  so  sehr  als  Zeich- 
ner darstellen.  Und  es  ist  dieses  zusammenfassende  Sehen  und  die 
schärfere  Beobachtung  der  Tonunterschiede,  die  nun  eine  körperliche 
Durchbildung  dieser  drei  Mann  tiefen  Gruppen  ermöglichen,  ohne  daß 
ein  Streit  der  Formen  entsteht  und  so,  daß  doch  wieder  die  einzelnen 
Figuren  und  Bewegungen  ihrer  Bedeutung  gemäß  zu  voller  Geltung 
kommen1). 


*)  Die  malerische  Durchbildung  des  Werkes  hat  wohl  dazu  beigetragen, 
daß  bis  in  die  jüngste  Zeit  Lomazzos  irrtümliche  Behauptung  übernommen  wurde, 
als  hätte  Leonardo  das  Bild  in  Öl  gemalt,  wodurch  dann  der  Untergang  herbei- 
geführt wäre.  Cavenaghis  Untersuchungen  vom  Sommer  1908  haben  ergeben, 
daß  Leonardo  nicht  in  Öl,  sondern  in  Öltempera  gemalt  hat  (Seidlitz  a.  a.  O.) 
Die  Verwendung  von  Öltempera  in  der  Wandmalerei  war  aber  nichts  Neues 
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Nicht  nur  die  Bildung  der  bewegten  Gruppen  zu  beiden  Seiten 
des  ruhig  in  der  Mitte  sitzenden  Christus  ist  als  eine,  über  die  älteren 
Darstellungen  hinausgehende,  wahrscheinlichere  Gestaltung  des  Stoffes, 
bedingt  durch  Leonardos  fortgeschrittenen  Wirklichkeitssinn,  zu  er- 
klären; auch  das  Weglassen  der  altherkömmlichen  Stellung  des  Jo- 
hannes an  der  Brust  des  Herrn  bedeutet  ein  Entgegenkommen  an  die 
Wahrscheinlichkeit.  Weil  das  Motiv  erst  bei  dem  antiken  Liegen  am 
Tische  recht  begreiflich  wird,  haben  die  früheren  Meister  nie  etwas 
ganz  Annehmbares  schaffen  können,  als  sie  sich  hier  an  den  Evan- 
gelientext anlehnten  (so  schon  Riegel).  Und  erst  recht  wahrscheinlich 
ist  das  Aufgeben  der  konventionellen  Isolierung  des  Judas;  seine  Stellung 
gegenüber  der  Reihe  der  Apostel  war  unmöglich  mit  einer  unbefan- 
genen Vorstellung  des  Abendmahls  zu  vereinigen. 

Zuletzt  liegt  in  der  Tatsache,  daß  Leonardo  sich  ganz  auf  das 
eigentliche  Abendmahl  beschränkt,  daß  er  die  richtigere  Architektur  un- 
mittelbar in  den  Vorgang  einbezieht  und  in  dem  glaubhafteren  Zu- 
sammenhang mit  der  Landschaft  ein  über  Ghirlandajo  wieder  hinaus- 
gehendes, stärkeres,  einheitlicheres  Erfassen  des  Gegenstandes,  welches 
nun  alles  Gegebene  auf  den  Hauptvorwurf  und  seinen  Inhalt  bezieht  und 
dessen  Bedeutung  unendlich  steigert  (Größe  der  Figuren!).  Wie  dieses 
einheitliche  Erfassen  erst  möglich  wurde  durch  das  Verlassen  des  iso- 
lierten Nebeneinander  der  Apostel,  wurde  bei  Ghirlandajo  bemerkt; 
sicher  hat  umgekehrt  das  Bedürfnis,  das  Geschehen  einheitlich  zu  sehen, 
die  Gruppenbildung  Leonardos  mit  eingegeben. 

Haben  wir  erst  die  von  den  älteren  Darstellungen  abweichenden 
Züge  aus  Leonardos  geistiger  Auffassung  des  Abendmahls  erklärt,  so 

(s.  E.  Berger,  Beiträge  zur  Entwicklungsgeschichte  der  Maltechnik,  München  1893), 
und  sie  brauchte  an  sich  keine  schädlichen  Folgen  zu  haben,  wenn  wenigstens 
—  und  das  betont  schon  Alberti  —  das  Werk  gegen  Feuchtigkeit  geschützt  war, 
also  in  überdeckten,  trockenen  Räumen.  Es  wäre  auch  ein  zu  tragisches  Schicksal, 
ein  zu  schwerer  Vorwurf  gegen  die  Wandmalerei  gewesen,  wenn  ein  Moment, 
das  in  hervorragendem  Maße  die  bedeutende  Gestaltung  des  Abendmahles  be- 
dingte —  mit  der  klaren,  plastischen  Durchbildung  der  Apostelgruppen  —  zu- 
gleich notwendig  die  Ursache  seines  Unterganges  gewesen  wäre.  Aber  bezeich- 
nend bleibt  es,  daß  Leonardo,  der  in  so  mancher  Hinsicht  scheinbar  entgegen- 
gesetzte künstlerische  Prinzipien  in  sich  vereinigte,  dies  auch  in  bezug  auf  das 
technische  Verfahren  tat,  insofern  er  die  alte  Buonfresko-Technik  verließ,  ohne 
zu  der  reinen  Ölmalerei  überzugehen. 
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erscheint,  neben  Ognissanti  betrachtet,  jeder  neue  Zug  und  damit  der 
ganze  tief  dramatische  Inhalt  des  Werkes  entstanden  aus  der  selbst- 
verständlichen, einzig  wahrscheinlichen  Entwicklung  der  toskanischen 
Abendmahlsdarstellung  in  die  Richtung  zur  größeren  Naturwahrheit. 
Aber  selbst  ohne,  wie  das  hier  geschah,  in  Einzelheiten  einzugehen,  ist 
der  Gegensatz  von  Christus  als  Hauptfigur  zu  seinen  Jüngern  ein  so 
natürliches  Ergebnis  von  der  weiteren  Versenkung  in  die  Realität  des 
Abendmahlsvorganges,  daß  die  Nordländer,  ihrem  Realismus  zufolge, 
schon  sehr  früh  auf  denselben  Grundgedanken  verfielen  und  ihrerseits 
an  dieses  italienische  Abendmahl  als  das  ihnen  am  nächsten  stehende 
später  anknüpfen  sollten. 

Was  ist  nun  bei  dem  Entstehen  des  Bildes  als  das  Primäre  voran- 
zustellen, Leonardos  geistige  Auffassung  oder  sein  Wirklichkeitssinn? 
Da  alle  Formen  sich  auf  das  Abendmahl  selber  beschränken  und  damit 
zu  Trägern  seines  Inhaltes  werden  und  umgekehrt  der  ganze  inhalt- 
liche Gedanke  des  Abendmahls  von  Leonardo  zum  Wirklichkeitsausdruck 
gebracht  wird,  ist  diese  Frage  nicht  zu  entscheiden.  Man  kann  sagen, 
daß  die  Auffassung  vom  Abendmahlsinhalt  als  eine  Beziehung  zwischen 
Menschen  den  Meister  zu  tiefster  Beobachtung  des  wirklichen  Lebens 
antrieb,  aber  auch,  daß  die  weitere  Versenkung  in  die  tatsächliche  Be- 
gebenheit des  Vorganges  ihn  zu  dem  neuen  Inhalt  führte.  Im  allge- 
meinen bin  ich  immer  dieser  Frage  aus  dem  Wege  gegangen  —  es  ist 
auch  hier  das  intensivere  Interesse  an  der  Wirklichkeit  überhaupt,  das 
ihn  einerseits  zu  dem  tief  menschlichen  Inhalt,  andererseits  zu  der 
schärferen  Beobachtung  und  realistischeren  Durchgestaltung  des  Vor- 
ganges führte. 

Leonardos  Abendmahl  ist  nicht  nur  das  inhaltsreichste  und  wahr- 
haftigste der  italienischen  Kunst,  ein  drittes  Moment  gipfelt  in  ihm:  es 
ist  die  höchste  Durchführung  eines  tektonischen  Gedankens  im  Abend- 
mahle. Und  ergab  sich  die  Möglichkeit,  eine  Übereinstimmung  mit 
den  später  zu  betrachtenden  nordischen  Darstellungen  zu  berühren,  so 
ist  Leonardo  hier  ganz  Italiener;  vor  allem  hierin  vielleicht  ist  er  als 
der  Eröffner  der  Hochrenaissancekunst  zu  betrachten. 

Bei  der  Besprechung  des  Inhaltes  war  es  nicht  möglich,  den  Bau 
der  Darstellung  zu  umgehen.  Dieser  soll  jetzt  für  sich  betrachtet  werden. 
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Auch  Ghirlandajo  versuchte  einen  einheitlichen  Bau  durchzuführen. 
Sein  Abendmahl  wurde  die  breite,  tragende  Basis  für  einen  sich  über 
diesem  erhebenden  Oberbau;  als  Träger  des  Baues  wurde  es  zum 
Träger  der  Gesamtdarstellung.  Und  die  gedrückte,  ruhige  Stimmung 
im  Abendmahle  wurde  noch  durch  seine  bauliche  Funktion  verstärkt; 
durch  das  in  sich  Ungegliederte,  Massige,  Unausgesprochene  schien 
es  sich  vorzüglich  zu  dieser  Funktion  zu  eignen.  Aber,  wenn  man  jetzt 
Inhalt  und  Wahrscheinlichkeit  seiner  Darstellung  beiseite  läßt,  es  blieb 
bei  einem  Unter-  und  Oberbau,  durch  eine  gerade,  horizontale  Linie 
voneinander  getrennt;  der  Reichtum  der  primitiven  baulichen  Schönheit 
war  eine  geringe,  und  das  Abendmahl  selber  blieb,  eben  als  Basis  in 
dem  tektonischen  Gedanken  der  Darstellung  in  sich  undifferenziert,  un- 
gegliedert. 

Man  könnte  sagen  —  auch  in  geistiger  Beziehung  würde  diese 
Auffassung  zutreffen  —  daß  diese  mittelalterlich  nebeneinander  sitzen- 
den Apostel  das  provisorisch  aufgestellte  Material  darstellen,  unver- 
wertet  die  schönsten  Möglichkeiten  in  sich  bergend.  Leonardo  läßt 
sich  die  reiche  Möglichkeit  nicht  entgehen.  Sich  auf  dieses  wartende 
Material,  auf  das  Abendmahl  beschränkend,  wirft  er  den  Oberbau  bei- 
seite, und  führt  in  der  Darstellung  des  Vorganges  selber  seinen  großen 
tektonischen  Gedanken  durch,  die  Architektur  nur  dazu  benutzend, 
diesen  in  dem  Abendmahle  selber  zustande  kommenden  tek- 
tonischen Gedanken  zu  unterstützen  und  gleichsam  zu  übersetzen 
in  —  reine  Architektur. 

Christus,  in  die  Mitte  der  Komposition  gestellt,  wird  ihm  zum 
Brennpunkt,  zum  Ausgangspunkt  des  Ganzen.  Er  wird  zu  dem  Ele- 
ment, das  alles  zusammenhält,  zum  einigenden  Element.  Mit  der 
Fensteröffnung  und  ihrer  Bekrönung  und  dem  mittleren  Balken  des 
Flachgewölbes  wird  er  zu  einer  vertikalen  Achse,  der  Symmetrieachse 
des  Bildes,  zu  demjenigen,  worin  das  Ganze  sein  Gleichgewicht  findet. 
Er  selber  hat  in  sich  dieses  Gleichgewicht  als  einzige,  annähernde 
Facefigur  und  durch  annähernde  Symmetrie  zwischen  linker  und  rechter 
Handbewegung.  In  ihm  kündigt  sich  zugleich  die  Differenzierung  nach 
links  und  rechts  an;  es  sind  die  zwei  Apostelgruppen,  die  diese  über- 
nehmen. Diese  wiederum  stehen  einander  nicht  als  zwei  ungegliederte 
Massen  gegenüber:  sie  sind  für  sich  in  zwei  Gruppen  zu  je  drei 
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Figuren  geteilt  —  wären  es  drei  Gruppen  zu  je  zwei  gewesen,  so 
hätten  die  beiden  Flügel  des  Bildes  zu  große  Einheit  in  sich  bekommen. 
Bei  klarer  Erscheinung  der  einzelnen  Gestalten  werden  diese  Gruppen 
einheitlich  geschlossen  durch  die  entgegengesetzte  Bewegungsrichtung 
der  Figuren.  Aber  indem  die  Dreiergruppen  unter  sich  diese  ent- 
gegengesetzten Bewegungen  übernehmen,  kann  es  doch  wieder  eine 
einzige  Bewegung  sein,  die  die  Figuren  alle  verbindet  und  sie  mit  der 
zentralen  Christusgestalt  in  Beziehung  setzt:  eine  durch  die  Gebärde 
des  Herrn  eingesetzte  Bewegung  nach  außen,  welche  in  den  unmittel- 
bar neben  ihm  sitzenden  Aposteln  einen  Höhepunkt  erreicht  und  durch 
die  Gruppen  der  Apostel  verklingend  in  den  äußersten  Gestalten  ihren 
Wendepunkt  findet;  und  die  zurück,  jetzt  direkt  auf  die  inneren 
Gruppen  übergreifend,  mit  stärkster  Anschwellung  die  Bewegung 
nach  außen  überwindet,  den  Ausgangspunkt,  den  Christus,  wieder  er- 
reichend. 

In  strenger  Symmetrie  wiederholt  die  Architektur  das  Gleichgewicht 
zwischen  links  und  rechts.  Und  zuletzt:  wie  die  Apostelgruppen  nicht 
bloß  durch  Gegenüberstellung  in  der  zentralen  Figur  des  Christus  zur 
Einheit  kommen,  sondern  auch  eine  Bewegung  innerhalb  dieser  Gruppen 
sie  immer  wieder  auf  das  Zentrum  bezieht,  so  ist  auch  in  der  toten 
Architektur  von  einer  Bewegung  zu  reden,  welche  auf  die  zentrale 
Figur  hinführt  oder  von  ihr  ausstrahlt  —  indem  der  Verschwindungs- 
punkt  des  Bildes  in  den  Kopf  des  Christus  fällt,  sind  es  die  Schneide- 
linien von  Decke  und  Seitenwänden,  die  Deckenbalken,  die  oberen 
Grenzlinien  der  Wandteppiche  und  zuletzt  die  Streifen  am  Boden1),  die 
alle  in  ihm  zusammentreffen. 

Es  besteht  nicht  nur  ein  unendlich  fein  gegliedertes  Gleichgewicht 
zwischen  links  und  rechts  im  Bilde,  es  ist  ein  Einziges,  das  sich 
gleichsam  im  ganzen  Bilde  differenziert  hat,  ein  Einziges,  worin  alles 
sich  wieder  auflöst,  worauf  alles  wieder  hinweist,  das  ist  die  Gestalt 
des  Herrn. 

Ohne  nach  goldenen  Schnitten  usw.  zu  suchen,  ist  man  versucht, 
das  Werk  in  seiner  erstaunlichen,  alles  Gegebene  umfassenden  idealen 


Leider  im  Original  durch  das  Ausbrechen  einer  Tür  nicht  mehr  zur  Wir- 
kung kommend;  man  vergleiche  den  Stich  von  Morghen. 
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Gesetzmäßigkeit  als  den  Gipfel  kompositioneller  Vollendung  anzusehen. 
Und  wo  nun  augenscheinlich  der  ganze  inhaltliche  Gedanke  durch  die 
Komposition  angedeutet  wird,  drängt  sich  wieder  die  Frage  auf,  was 
hier  als  das  Primäre  voraufzustellen  ist. 

Wer  will,  kann  das  ganze  Bild  aus  Leonardos  Drang  nach  tek- 
tonischer  Schönheit  erklären.  Wir  vergessen  dabei  nicht,  daß  der  Sinn 
für  Architektur,  für  schönen  Bau,  Schönheit  der  Maßverhältnisse,  ein 
ausgesprochenes  Eigentum  der  Hochrenaissance  ist  und  ihre  Groß- 
meister Michelangelo,  Raffael,  aber  auch  Leonardo  Architekten  waren. 
Sicher  hat  Leonardo  bewußt  komponiert;  das  sich  Schneiden  der  ver- 
schwindenden Linien  im  Kopfe  der  zentralen  Figur  ist  zweifellos  mit 
Absicht  durchgeführt  —  man  kann  hier  an  die  Skizze  für  die  Anbetung 
der  Könige  (Uffizien  Florenz)  denken,  wo  die  durchgezogenen  Linien 
der  Bodenzeichnung  sich  im  Kopfe  der  zentralen  Reiterfigur  treffen. 
Die  alte,  feierliche,  aber  inhaltsarme,  isolierte  Anordnung  der  Apostel- 
figuren, die  Stellung  des  Judas  Christo  gegenüber  vor  dem  Tische,  das 
Überbeugen  des  Johannes  zu  seinem  Herrn,  wäre  alles  aus  rein  kom- 
positionellen  Gründen  bei  Leonardo  unwahrscheinlich,  wenn  nicht  un- 
denkbar1). 

Indem  jeder  Zug  der  betrachteten  Gesetzmäßigkeit  den  inhaltlichen 
Gedanken  ausspricht,  und  eine  Besprechung  der  Komposition  mit  einer 
neuen  Beschreibung  des  Inhaltes  gleich  steht,  ist  wiederum  die  ganze 
tektonische  Schönheit  als  eine  Folge  der  inhaltlichen  Auffassung  zu 
betrachten. 

Wir  wollen  uns  nicht  für  eins  von  beiden,  Inhalt  oder  Komposition 
als  das  Wichtigere,  Erste,  entscheiden.  Untrennbar  verbunden,  haben 
sie  wechselseitig  aufeinander  eingewirkt,  um  zu  der  erreichten  Höhe  zu 
gelangen.  Es  ist  schließlich  das  Erkennen  einer  sich  in  der  Wirklich- 
keit offenbarenden  höheren  Gesetzmäßigkeit,  das  einerseits  in  dem 


x)  Doch  hat  Leonardo  sich  erst  allmählich  von  diesen  quattrocentistischen 
Zügen  befreit;  sie  finden  sich  noch  alle  auf  den  Zeichnungen  von  Windsor  und 
Venedig.  Aber  während  auf  dieser  letzten  der  ganze  linke  Flügel  noch  aus  iso- 
lierten Figuren  besteht,  dringt  Leonardos  Geist  schon  klar  durch  in  der  äußeren 
rechten  Gruppe.  Dort  befindet  sich  wie  gesagt  auch  die  einzige  Gestalt,  welche 
Leonardo  fast  unverändert  in  dem  fertigen  Werk  verwertet. 
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Abendmahlsvorgang  mehr  als  das  bloße  Geschehen  erblickte,  anderer- 
seits die  Bestandteile  der  zufälligen  Wirklichkeit  als  zu  überwirklichem 
Wohlklang  zusammenklingend  sich  zu  denken  vermochte. 

Um  den  Begriff  des  Bildes  zu  vervollständigen,  sei  bemerkt,  daß 
auch  diese  letzten  zwei  Momente,  das  der  realistischen  und  das  der 
kompositionellen  Durchbildung  nicht  ohne  innigen  Zusammenhang  zu 
verstehen  sind.  Lennardos  Bau  ist  eben  ein  Bau  in  oder  mit  leben- 
digem Material.  Je  reicher  der  Bau  sein  sollte,  desto  reichhaltiger 
dieses  Material.  Da  war  das  Verfügen  über  eine  unbeschränkte  Fülle 
von  Bewegungsmotiven  die  Voraussetzung  und  man  kann  sagen,  daß 
Leonardos  Absicht  auf  reiche  struktive  Schönheit  ihn  in  die  reale  Welt 
hinaustreiben  mußte  zu  immer  fortgesetzter  Beobachtung  des  mensch- 
lichen Körpers,  aber  auch  des  menschlichen  Empfindens.  Daneben 
bekommt  man  vor  diesen  Apostelgruppen  den  Gedanken,  daß  ihr  be- 
deutender und  geschlossener  kompositioneller  Ausbau  geradezu  zu  der 
Schilderung  verschiedenartiger,  wenn  nicht  entgegengesetzter  Gemüts- 
bewegungen führen  mußte.  Erst  durch  die  klare  Übersichtlichkeit  der 
Gruppen  konnte  sich  die  tiefgehende  realistische  Durchbildung  an  den 
einzelnen  Figuren  vollziehen.  Indem  nun  diese  Figuren  eine  Rolle  in 
der  Gesamtkomposition  übernehmen,  werden  die  in  sie  gelegten  Be- 
wegungsausdrücke gewissermaßen  doppelt  betont  und  ihre  Wirkung 
ganz  gewaltig  gesteigert.  Man  denke  sich  nur  diese  selben  Apostel 
wieder  in  alter  Art  einzeln  nebeneinander.  Mit  ihrem  Anspruch  auf 
Aufmerksamkeit  steigert  sich  aber  auch  in  hohem  Maße  der  Anspruch 
auf  bedeutsame  und  richtige  Durchgestaltung.  Gerade  hier  beim 
Abendmahl  ist  dann  zu  bemerken,  wie  der  glaubhafte  Ausdruck  der 
Erregung  schon  von  selbst  eine  Gliederung  zur  Folge  haben  mußte 
durch  die  Formung  zweier  Flügelgruppen  zu  beiden  Seiten  der  zen- 
tralen Christusfigur;  dem  nordischen  Abendmahl  war  es  beschieden, 
rein  auf  Grund  seines  größeren  Sinnes  für  die  wahrscheinliche  Gestalt 
des  Vorganges  schon  sehr  früh  eine  glücklichere  Gliederung  als  das 
italienische  Quattrocento  zu  finden.  Und  zum  Schluß  wollen  wir  be- 
denken, daß  eine  aus  der  tiefen  Versenkung  in  die  Wirklichkeit  des 
Vorganges  entstandene  Gesamtvorstellung  des  Abendmahls  notwendig 
alle  Teile  einheitlich  aufeinander  beziehen  mußte,  alle  schönen  Einzel- 
töne  der  früheren  Darstellungen  zu  einer  Harmonie  verbinden. 
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Auch  diese  zwei  Momente  werden  wir  nicht  trennen.  Es  erscheint 
keine  Bewegung,  keine  Form,  als  zufällig,  gleichgültig  in  der  Gesamt- 
wirkung: jede  Einzelform  hat  ihren  Sinn  im  Zusammenhang  mit  dem 
Ganzen.  Aber  nirgends  erscheint  die  Gesetzmäßigkeit  als  eine  tote, 
mathematische  (nur  in  der  Architektur,  wo  sie  es  sein  kann  und  soll); 
Christus  sitzt  nicht  genau  vor  der  Fenstermitte,  er  ist  keine  reine  Face- 
Figur;  keine  absolute  Symmetrie  besteht  zwischen  linker  und  rechter 
Körperhälfte  usw.  Es  scheint,  als  ob  die  seit  Giotto  verfolgten,  immer 
stärker  zur  Geltung  kommenden  beiden  Momente:  der  Sinn  für  Realität 
und  der  für  ideale  Gesetzmäßigkeit,  hier  in  solchem  Maße  ihren  Gipfel 
erreichen,  daß  sie  sich  gegenseitig  vollständig  durchdringen,  alle  Wirk- 
lichkeit als  von  einer  höheren  Gesetzmäßigkeit  durchdrungen  er- 
scheint, alle  bauliche  Schönheit  dagegen  als  eine  in  der  Wirklichkeit 
empfundene. 

Mehrere  Fragen  sind  jetzt  erledigt.  Die  Fragestellung,  was  hier 
das  Höchste  sei,  das  am  meisten  zu  Schätzende:  der  tiefe  inhaltliche 
Gedanke,  die  vollendete  Tektonik  oder  der  feine,  starke  Realismus, 
wird  in  dieser  Form  durch  ein  mangelndes  Verständnis  des  Werkes 
eingegeben.  Und  ohne  die  volle,  eminente  Bedeutung  von  Leonardos 
Persönlichkeit,  der,  drei  Jahre  jünger  als  Ghirlandajo,  dieses  Werk  schuf, 
anzuzweifeln,  haben  wir  doch  wieder  das  Werk  aus  der  künstlerischen 
Entwicklung  heraus  verstanden.  Streng  auf  dem  Gebiete  der  Kunst 
bleibend,  ist  es  möglich  gewesen,  ohne  Parallele  auf  anderen  Geistes- 
gebieten zu  suchen,  das  Kunstwerk  aus  der  Entwicklung  der  Kunst 
selbst  vollständig  zu  erklären.  Damit  wird  keineswegs  die  hohe  Be- 
deutung von  einem  Klarlegen  der  parallelen  Erscheinungen  auf  anderen 
Gebieten  angezweifelt,  selbst  nicht  ihr  Einfluß  in  Abrede  gestellt.  Viel- 
mehr das  Gegenteil.  Aber  auch  dann  kann  die  obige  Betrachtung  von 
Leonardos  Werk  ihre  Früchte  gebracht  haben,  und  sind  schon  viele 
mögliche  Fragen  in  ihrer  Einseitigkeit  als  unrichtig  hingestellt.  Ist  es 
der  Einfluß  des  die  philosophische  Richtung  der  Zeit  beherrschenden 
Piatonismus,  der  das  Werk  in  seiner  abstrakten  Schönheit  von  Maßver- 
hältnissen hervorrief,  oder  ist  Leonardo  in  der  intensiveren  Beobachtung 
der  Natur  eher  als  Aristoteliker  zu  betrachten?  Liegt  hier  der  Einfluß 
eines  erhöht  religiösen  Geistes  durch  die  Person  Savonarolas  vor  oder 
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ist  das  Werk  vielmehr  den  Ergebnissen  einer  wissenschaftlichen  For- 
schung zu  verdanken?  Ist  Leonardo  hier  überhaupt  als  fromm-religiöse 
Persönlichkeit  aufzufassen  oder,  sehen  wir  in  ihm,  „dem  in  seiner  reli- 
giösen Auffassung  starken  Erschütterungen  Ausgesetzten",  „von  all  den 
Großmeistern  der  Renaissance  am  wenigsten  religiös  bzw.  positiv 
kirchlich  gestimmten"1)  eher  den  „neuen  Menschen"  der  Renaissance 
und  modernen  Künstler? 

Es  mag  aus  der  Besprechung  des  Werkes  hervorgehen,  daß  all 
diese  Fragen  in  ihrer  möglichen  Bejahung  scheinbar  entgegengesetzte 
Meinungen  enthalten,  die  für  sich  alle  ganz  richtig  sein  mögen,  ohne 
inzwischen  das  ganze  Richtige  zu  treffen.  Und  damit  ist  der  Grund 
gegeben,  weshalb  der  Streit  dieser  entgegengesetzten  Meinungen  immer 
ebenso  unvermeidlich  wie  nutzlos  sein  wird. 

Von  dem  über  das  Land  und  über  die  Epoche  der  Hochrenaissance 
hinausreichenden  Einfluß  Leonardos  wird  nachher  die  Rede  sein.  Hier 
wird  uns  nicht  überraschen,  daß  sein  Werk,  als  das  selbstverständliche 
und  endgültige  Ziel  der  Entwicklung  des  toskanischen  Abendmahls, 
schon  von  der  nächsten  Folgezeit  und  namentlich  in  der  Lombardei 
von  seinen  Schülern  in  zahlreich  erhaltenen  Kopien  und  freieren  Um- 
gestaltungen wiederholt  wurde. 

Es  würde  den  Rahmen  dieser  Abhandlung  überschreiten,  auf  diese 
Werke  einzugehen.  Wesentlich  Neues  für  die  Stellung  der  sich  ent- 
wickelnden Kunst  zum  Abendmahlsstoff  geben  sie  nicht.  Und  während 
die  neuen  Tendenzen,  die  auch  in  ihnen  liegen,  besser  bei  stärkeren, 
selbständigen  Künstlern  zum  Vorschein  treten,  scheinen  sie  gerade  in 
den  Punkten,  wo  sie  von  Leonardo  abweichen,  ihn  nur  nicht  verstan- 
den zu  haben  und  weit  hinter  ihm  zurückzubleiben2). 


»)  F.  X.  Kraus  a.  a.  O.  II,  2.  S.  324,  301.  Fast  rührend  ist  Kraus'  Versuch, 
doch  wieder  den  Schöpfer  dieses  Abendmahls  für  die  Kirche  in  Anspruch  zu 
nehmen. 

2)  Daß  die  treueren  Kopien  etwas  Wesentliches  für  die  Wertschätzung  des 
so  übel  zugerichteten  Originales  bedeuten,  scheint  mir  zweifelhaft.  Von  den 
feineren  Zügen,  die  bei  der  Leidensgeschichte  des  Bildes  verloren  gingen,  kann 
auch  bei  den  Kopien  nichts  zu  finden  sein;  das  Original  gibt  hier  wenigstens 
noch  eine  Ahnung.   Gerade  weil  die  neuesten  Untersuchungen  gelehrt  haben, 
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In  neuerer  Zeit  wird  gerne  Luinis  Abendmahl  aus  der  Kirche 
S.  Maria  degli  Angioli  in  Lugano  erwähnt.  Es  lohnt  sich,  das  Bild 
unmittelbar  neben  Leonardo  zu  betrachten.  Nichts  von  der  Kraft  Leo- 
nardos ist  hier  übriggeblieben.  Für  sich  betrachtet,  mag  es  wieder 
einen  eigenen  Wert  haben,  neben  Leonardo,  und  gerade  da  wo  Leo- 
nardos Motive  übernommen  sind  (Petrus,  Jakobus  d.  Ä.,  Bartholomäus), 
entsteht  nur  der  Ausdruck  peinlicher  Oberflächlichkeit.  Nichts  von  dem 
sicheren,  starken,  reichen  Erfassen  der  Wirklichkeit  liegt  in  dem  in 
seiner  süßlichen  Glätte  beinahe  präraffaelitisch  anmutenden  Bilde; 
nichts  von  Leonardos  gewaltiger  Komposition  und,  daneben,  nichts  von 
seiner  geistigen  Auffassung. 

Auf  Eines  wäre  hier  aber  zu  weisen:  Luinis  Abendmahl  besteht 
aus  drei  Abteilungen.  Die  Dreiteilung,  welche  schon  früh  in  der 
Hintergrundarchitektur  der  toscanischen  Darstellungen  (Rosselli,  S.  Ono- 
frio)  gleichsam  schlummerte  und  dann  von  Leonardo,  mit  solchem  Nach- 
druck durchgeführt,  im  Abendmahl  selber  verwirklicht  wurde,  sie  wird 
hier  also  in  krassester  Weise  veräußerlicht,  indem  der  Künstler  einfach 
das  Bild  in  drei  einzelne  Darstellungen  zerlegt.  Eine  ähnliche  billige 
Methode  den  schweren  Aufgaben  der  toscanischen  Darstellung  zu  ent- 
gehen, findet  sich  in  einer  interessanten  Skizze  von  Giovanni  Penni 
(Albertina)  wo  zwei  der  das  Gewölbe  tragenden  Pfeiler  vor  den  Tisch 
gestellt  sind  und  so  das  Bild  in  drei  Teile  zerschneiden1). 


daß  die  späteren  Übermalungen  die  wichtigsten  Teile  von  Leonardos  Werk  ver- 
schonten, ist  darauf  zu  weisen.  Und  gilt  dasselbe  nicht  auch  von  den  Stichen? 
Raffael  Morghens  Stich  mag  als  solcher  ganz  vorzüglich  sein,  und,  wenn  er  ge- 
treuer das  Original  wiedergäbe,  wäre  er  noch  wertvoller  als  jetzt  für  die  Fest- 
stellung von  Details.  Wen  wir  aber  in  ihm  bewundern  können,  ist  der  tüchtige 
Stecher  des  ausgehenden  18.  Jhds.,  nicht  der  Eröffner  der  italienischen  Hoch- 
renaissancemalerei. Wer  aber  beängstigt  wurde  durch  die  lange  Geschichte  von 
dem  Untergang  des  Bildes,  kann  ruhigen  Herzens  zu  dem  Refektorium  von 
S.  M.  d.  Grazie  pilgern.  Er  wird,  ohne  die  in  diesem  Raum  fast  brutal  wirken- 
den Kopien  zu  betrachten,  vor  Leonards  Werk,  wie  es  sich  heutzutage  zeigt, 
noch  immer  die  Empfindung  haben,  die  doch  nur  sehr  einzelne  Kunstwerke  zu 
geben  imstande  sind:  daß  er  vor  der  vollkommenen  Schöpfung  eines  großen 
Menschen  steht. 

')  Abb.  bei  Theob.  Hofmann,  Raffael  in  seiner  Bedeutung  als  Architekt. 
Zittau  1900.  Bd.  2  der  Lichtdrucktafeln. 


Adama  v.  Schettema,  Abendmahlsdarstellung.  5 
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Ändrea  del  Sarto 


Wenn  wir  in  großen  Zügen  die  Gesamtentwicklung  des  italie- 
nischen Abendmahls  betrachten,  scheint  es,  als  ob  von  Leonardos  Werk 
zwei  sich  immer  weiter  voneinander  entfernende  Wege  ausgingen. 
Beide  sind  bis  in  das  Abendmahl  von  S.  Maria  delle  Grazie  zu  ver- 
folgen, gehen  aber  jeder  von  einem  anderen  Momente  aus.  War  bei 
Leonardo  ein  vollendetes  Gleichgewicht  zwischen  den  bei  ihm  nicht 
entgegengesetzten,  sondern  sich  gegenseitig  bedingenden  Momenten  der 
idealen,  monumentalen  Formgebung  und  der  Versenkung  in  die  Wirk- 
lichkeit vorhanden,  so  scheint  es,  als  ob  entgegengesetzte  künstlerische 
Richtungen  jede  für  sich  eines  dieser  zwei  Momente,  als  das  ihr  näher 
liegende,  aufgriffen.  Leonardos  Abendmahl  erscheint  uns  da  als  die 
höchste  denkbare  Vereinigung  beider  Momente;  ein  bedingungsloseres 
Interesse  für  die  Wirklichkeit  hätte  die  bei  ihm  erscheinende  ideale 
Gesetzmäßigkeit  nicht  geduldet,  ein  vermehrtes  Interesse  für  repräsen- 
tativ-monumentale Form  hätte  die  realistisch-dramatische  Durchgestal- 
tung beseitigt.  Die  künstlerische  Entwicklung  des  Abendmahls  hatte 
hier  die  Wahl  zwischen  zwei  Wegen;  beide  wurden  eingeschlagen  — 
es  sind  die  Spätflorentiner  und  die  Spätvenezianer,  die  hier,  beide  eine 
eigene  Richtung  verfolgend,  einem  schon  in  der  Kunst  des  Quattro- 
cento begründeten,  jetzt  aber  immer  ausgesprocheneren  Gegensatz  ent- 
gegenstreben. 

Selbstverständlich  hat  die  hier  vorweg  genommene  Formulierung 
des  Unterschiedes  zwischen  Florentiner  und  Venezianer  Kunst  nur 
einen  Wert,  wenn  sie  wieder  als  nur  relativ  gültig  aufgefaßt  wird.  Bei 
Gelegenheit  des  nordischen  Abendmahls  wird  Venedig  in  einem  an- 
deren Licht  erscheinen.  Im  übrigen  kommen  Einflüsse  von  Florenz  auf 
Venedig  und  umgekehrt  vor;  es  wird  die  Spätflorentiner  Kunst  oft  Züge 
aufweisen,  die  von  fast  venezianischem  Sinn  für  die  malerische  Realität 
zeugen  und  ein  repräsentativ-monumentaler  Zug  wird  auch  den  Vene- 
zianern bis  zuletzt  eigen  sein.  Aber  doch  bleibt  in  der  relativen 
Bevorzugung  des  einen  der  zwei  besprochenen  künstlerischen  Mo- 
mente der  wesentliche  Gegensatz  zwischen  Venedig  und  Florenz  be- 
gründet. 

Welche  Richtung  die  größere  Entwicklungsmöglichkeit  vor  sich 
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hatte,  kann  gerade  die  Geschichte  des  Abendmahls  lehrreich  klar 
machen.  Die  Fruchtbarkeit  der  venezianischen  Kunst  wird  sich  in  be- 
zug  auf  den  Abendmahlsstoff  in  den  an  Massenproduktion  grenzenden 
Darstellungen  des  Cinquecento  erweisen;  ja  sogar  bis  ins  18.  Jahr- 
hundert kommen  bedeutende  venezianische  Behandlungen  des  Gegen- 
standes vor  (Tiepolo  im  Louvre).  Während  das  venezianische  Abend- 
mahl in  einem  späteren  Abschnitt  behandelt  werden  soll,  führe  ich  als 
Beispiel  dafür,  wie  die  toskanische  Kunst  der  reiferen  Hochrenaissance 
sich  im  Abendmahl  ausgesprochen  hat,  das  Werk  ihrer  hervorragendsten 
Vertreter  vor:  Andrea  del  Sarto.  Sein  Abendmahl,  das  letzte  zu  be- 
handelnde toskanische  Refektorium-Cena-Bild,  entstand  um  1526  und 
befindet  sich  im  ehemaligen  Kloster  S.  Salvi  bei  Florenz. 

Das  bekannte  Grundschema  ist  übernommen:  der  langgestreckte 
Tisch,  die  Apostel  in  langer  Reihe  gleichmäßig  zu  beiden  Seiten  des 
in  der  Mitte  sitzenden  Christus,  zwei  an  den  Enden.  Del  Sarto  hat 
die  von  Leonardo  überwundene,  isolierte  Stellung  des  Judas  vor  dem 
Tische  nicht  wieder  aufgenommen.  Er  beschränkt  sich  fast  gänzlich 
auf  die  Figuren,  den  Tisch  und  die  notwendigste  Architektur.  Aber  in 
der  oberen  Partie  des  mächtigen  Bogenfeldes,  dessen  untere  Hälfte 
das  Abendmahl  einnimmt,  öffnet  sich  die  Rückwand  in  einer  Loggia 
und  wir  gewahren  die  Silhouetten  zweier  Gestalten  gegen  den  hellen 
Abendhimmel. 

Auffallend  bei  einem  Künstler  nach  Leonardo  ist,  daß  so  gänzlich 
dessen  Gedanke  —  die  Vereinsamung  des  Herrn,  der  trotzdem  alles 
auf  sich  bezieht  —  verlassen  wurde.  Dieser  Christus  wäre,  wenn  er 
nicht  in  der  Mitte  säße,  unmöglich  von  seinen  Jüngern  zu  unterscheiden. 
Nichts  kennzeichnet  seine  dominierende  Stellung  und  der  zweitnächste 
Apostel  zu  seiner  Linken  trägt  fast  genau  dieselbe  Physiognomie.  Auch 
eine  Hervorhebung  der  Judasfigur  ist  nicht  gesucht.  Man  will  ihn  sehen, 
bald  in  dem  einzigen  Apostel,  der  schon  das  Brot  in  der  Hand  hält,  bald 
in  demjenigen,  dem  der  Herr  das  Brot  vorhält.  Ein  solcher  Zweifel 
ist  hier  zum  ersten  Male  möglich;  jedenfalls  ist  Judas  nur  ganz  dürftig 
und  durch  ein  äußerliches  Motiv  angedeutet,  ein  scheinbarer  Rückschlag 
nach  dem  Quattrocento,  wo  dasjenige  angedeutet  wurde,  was  nicht  künst- 
lerisch empfunden.  Auch  die  jetzt  wieder  auftretende  Beruhigung  in  den 
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größtenteils  isolierten  Apostelfiguren  kann  auf  den  ersten  Blick  an  das 
Quattrocento  gemahnen.  Es  ist,  als  ob  diese  Apostel,  nach  der  Auf- 
regung bei  Leonardo  beruhigt,  sich  wieder  auf  vornehme  Pose  und  den 
schönen  Fall  ihrer  Gewänder  besinnen.  Sicher  ist,  daß  del  Sarto  sich 
darauf  besann. 

Und  hiermit  kommen  wir  zur  Erklärung  dieses  scheinbaren  Zurück- 
greifens auf  die  Frührenaissance.  Man  kann  der  Meinung  sein,  daß 
del  Sarto  die  außerordentliche  kompositionelle  Fähigkeit  Leonardos,  die 
den  Aposteln  als  Teilen  von  Gruppen,  doch  wieder  ihre  volle  eigene 
Bedeutung  sicherte,  abging.  Besser  noch  wäre  zu  behaupten,  daß  die 
tief  realistisch-dramatische  Auffassung  Leonardos  del  Sarto  abging  und 
die  Gruppenbildung,  sofern  sie  aus  dieser  Auffassung  hervorging,  nicht 
bei  ihm  aufkam.  Aber  neben  diesen  negativen  Momenten  möchte  ich 
lieber  auf  ein  positives  weisen:  dem  ausgesprochenen  Hochrenaissance- 
Künstler  mögen  die  Gestalten  Leonardos  zu  lebendig,  die  Gruppen  zu 
gedrängt,  die  Figuren  zu  sehr  gehemmt  in  ihrer  individuellen  Freiheit 
geschienen  haben.  Seine  Gestalten  sollten  Luft  um  sich  haben,  um 
frei  ihr  „herzliches  Wesen,  ihre  stolzen  Gebärden,  den  großartigen 
Faltenwurf  ihrer  Gewänder  zeigen  zu  können.  Da  ließen  die  Um- 
stände nur  einen  Ausweg:  der  Künstler  isolierte  wieder  die  einzelnen 
Figuren. 

So  ist  die  Übereinstimmung  mit  einer  quattrocentistischen  Kom- 
position —  ich  denke  jetzt  an  Ghirlandajos  Abendmähler  —  gewisser- 
maßen eine  zufällige.  Was  bei  Ghirlandajo  wirkt  als  feierlich,  andachts- 
voll und  liebenswürdig,  ist  bei  del  Sarto  akademisch  und  nichts  we- 
niger als  naiv.  Das  ruhige  Nebeneinander  schien  bei  Ghirlandajo 
nicht  schlecht  zu  seinem  Abendmahl  zu  passen;  hier  ist  nicht  klar, 
was  es  ausdrücken  soll,  teilweise  wieder  aufgehoben  durch  bewegte 
Stehfiguren.  Und  diese  wiederum  werden  uns  kaum  eine  innere  Be- 
wegung vortäuschen  können.  Nur  zu  deutlich  ist  es,  wie  sie,  verein- 
zelt auftauchend,  ihre  imposante  Erscheinung  zur  Schau  stellen. 

Das  ist  der  Unterschied:  was  bei  Ghirlandajo  ein  Nochnichtbewegt- 
sein  ist,  bedeutet  bei  del  Sarto  ein  Nichtmehrbeseeltsein;  d.  h.  aus- 
drücklich gesagt:  ein  Nichtmehrbeseeltsein  mit  dem  engeren  inhalt- 
lichen Gedanken  des  Vorganges.  Ghirlandajo  gibt  eine  Sitzfigur  ganz: 
es  ist  Judas,  der  etwas  beklommen  allein  vor  dem  Tische  sitzt,  damit 
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er  eben  als  Judas  kenntlich  werde.  Zugleich  bricht  dieser  die  lange 
Fläche  des  Tischtuches.  Del  Sarto  gibt  zwei  Sitzfiguren  ganz;  Judas 
ist  nicht  dabei;  es  ist  ihm  gleichgültiger,  ob  dieser  kenntlich  ist  oder 
nicht.  Wer  diese  zwei  Apostel  sind  oder  was  sie  tun,  ist  auch  gleich- 
gültig, allein  sie  sind  wunderbar  schöne  Erscheinungen  —  werden  zum 
Hauptinteresse  des  ganzen  Bildes.  Abgesehen  von  ihrer  weiteren  kom- 
positionellen  Bedeutung,  auf  die  ich  noch  zu  sprechen  komme,  schließen 
sie,  teilweise  vor  dem  Tische  sitzend,  scharf  hervorgehoben,  die  Reihe 
der  Apostel  nach  links  und  nach  rechts  wirkungsvoll  ab.  Das  breite, 
hier  wohl  absichtlich  tiefer  als  bei  Ghirlandajo  abhängende  Tischtuch, 
setzt  sich  jetzt  ununterbrochen  über  die  ganze  Länge  fort;  wenn  auch 
etwas  aufdringlich  bei  der  geringen  Größe  der  Figuren,  so  liegt  darin 
ein  breiter,  vornehmer  Zug,  der  dem  Quattrocento  ferne  lag. 

Aber  es  scheint  wohl,  als  ob  das  Abendmahl  eine  monumentale 
Schönheit,  die  nicht  unmittelbar  aus  dem  inhaltlichen  Gedanken  ge- 
boren wurde  und  nur  diesem  diente,  nicht  duldete.  Mit  der  alten  Iso- 
lierung der  Anwesenden  war  auch  die  fatale  Schwierigkeit  wieder  da: 
ich  denke  jetzt  nicht  an  die  schon  mehrmals  besprochenen  Folgen  für 
die  inhaltliche  Vertiefung  der  Abendmahlsdarstellung,  sondern,  was  hier 
wichtiger  ist,  wieder  gerade  an  die  unannehmbare  äußerliche  Erschei- 
nung. Wenn  auch  weit  größer,  weil  freier,  als  bei  Ghirlandajo,  so  ist 
doch  wieder  die  kompositioneile  Gliederung  und  damit  die  formale 
Einheitlichkeit  im  eigentlichen  Vorgang  sehr  gering. 

Der  Florentiner  Künstler  des  Cinquecento  mochte  der  schönen 
Komposition  zuliebe  soviel  der  Wahrscheinlichkeit  opfern,  wie  er  wollte, 
ausgehend  von  der  alten  monumentalen  Tischanlage  war  er  äußerst 
gebunden.  Es  war  nun  einmal  eine  Disposition  annähernd  in  einer 
Fläche,  der  Fläche  des  Tisches,  bedingt.  Aber  auch  eine  annähernd 
gleiche  Kopfhöhe  der  Figuren,  eine  Isokephalie,  war  nicht  zu  ver- 
meiden1). Da  dürfte  das  Abendmahl  dem  Künstler  der  reifen  Floren- 
tiner Hochrenaissance  ein  sehr  unwillkommenes  Thema  gewesen  sein. 


*)  Auch  Leonardo  umgeht  beide  Bedingungen  soviel  wie  möglich.  Es  ist 
übrigens  daran  zu  erinnern,  daß  die  beiden  Verstöße,  welche  er  gegen  die  Wahr- 
scheinlichkeit macht,  die  zu  geringe  Länge  des  Tisches  und  die  unwahrschein- 
liche Tiefe  des  Raumes,  direkt  mit  dem  Bau  der  Darstellung  zusammen- 
hängen. 
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Er  hatte  keine  Bewegungsfreiheit,  konnte  nicht  in  die  Tiefe,  nicht  in 
die  Höhe.  Von  der,  wenn  viele  Figuren  gegeben  sind,  so  sehr  be- 
liebten, für  die  Zeit  höchst  charakteristischen  und  auch  bei  del  Sarto 
und  seinem  Kreis  vorkommenden  Anordnung  mit  Hilfe  einer  Treppe, 
einer  Disposition  der  Figuren  zugleich  nach  verschiedenen  Höhen-  und 
Tiefenstufen,  konnte  bei  dem  Abendmahl  keine  Rede  sein. 

So  ist  es  nicht  zu  verwundern,  daß  del  Sarto  verhältnismäßig 
wenig  aus  dem  Abendmahl  selber  zu  machen  weiß.  Was  er  in  ihm 
an  baulicher  Schönheit  leistet,  steht  in  gar  keinem  Verhältnis  zu  seinen 
meistens  vorzüglichen  Kompositionen.  Und  nun  ist  es  interessant  zu 
sehen,  daß  er,  wo  die  Vielheit  und  eine  gewisse  Einförmigkeit  im 
Abendmahl  selber  nicht  zu  vermeiden  war,  einen  ähnlichen  Ausweg 
sucht,  wie  wir  ihn  schon  von  Ghirlandajo  eingeschlagen  fanden,  nur 
konsequenter,  zielbewußter:  del  Sarto  macht  die  Abendmahlsdarstellung 
zu  der  unteren  Hälfte  eines  viel  größeren  halbkreisförmigen  Bildes, 
dessen  oberer  Teil  durch  eine  zweite  Szene,  die  weiter  nichts  mit  dem 
Mahlsvorgang  zu  tun  hat,  in  das  Bild  hineinbezogen  wird.  Das  ist  zu 
betonen:  del  Sartos  Abendmahl  ist  Teil  eines  Bildes;  wo  es  nur  Vor- 
wurf war  zur  Darstellung  mächtiger,  schöner  Erscheinungen,  war  kein 
Grund  vorhanden,  nicht  über  die  Darstellung  des  Abendmahls  selber 
hinauszugehen.  Das  Abendmahl  durchdringt  nicht  die  ganze  Tektonik 
mit  seiner  Realität  (und  seinem  Geist);  es  ist,  und  zwar  viel  rücksichts- 
loser als  bei  Ghirlandajo,  zu  einem  kompositionellen  Teil  geworden 
Die  gegebene  Schönheit  erschöpft  sich  nicht  in  dem  Abendmahle;  sie 
hat  mit  diesem  Gegenstande  als  solchem  wenig  mehr  zu  tun. 

Man  bedecke  die  obere  Hälfte,  diesen  großen  Bogen,  und  das  Bild 
ist  nicht  mehr  zu  erkennen.  Jetzt  aber  sind  die  breiten  sich  wieder- 
holenden Horizontalen  des  Tischtuches  und  des  Wandgesimses  anders 
zu  verstehen  als  eine  bei  del  Sarto  befremdende  kompositionelle 
Schwäche.  Es  scheint,  als  ob  er  damit  eine  breite,  schwer  sich  ge- 
staltende Basis  für  eine  dreieckige  Komposition,  deren  Gipfel  die 
Gruppe  oben  formt,  beabsichtigte.  Der  große  aufsteigende  Bogen  zieht 
den  Blick  zu  der  oberen  Partie  hinauf;  seine  Anfangsrichtung  wird 
im  Abendmahl  selber  von  den  zwei  Randfiguren  aufgenommen,  deren 
imposante,  fast  michelangeleske  Erscheinung  jetzt  noch  einen  anderen 
Sinn  bekommt. 
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Del  Sarto  war  in  diesem  Bilde  nicht  glücklich.  Seine  künstleri- 
schen Intentionen  haben  wir  nicht  zu  beurteilen;  so  wenig  wie  vor 
den  Werken  der  byzantinischen  Kunst  wollen  wir  da  mit  Anforderun- 
gen kommen.  Zu  verlangen  ist  nur,  daß  er  erreichte,  was  er  verfolgte, 
daß  er  seinem  künstlerischen  Gedanken  einheitlichen,  bedeutenden 
Ausdruck  verlieh.  Und  das  ist  hier  nicht  geschehen;  es  bleiben  zwei 
Darstellungen,  die  er  gibt,  das  Auge  fährt  hin  und  her,  der  Punkt, 
worauf  beide  sich  beziehen,  trifft  ins  Leere.  Wir  bleiben  schließlich 
dabei,  die  untere  Partie  mit  dem  eigentlichen  Abendmahlsvorgang  für 
sich  zu  betrachten  und  da  ist  der  Künstler  nicht  bedeutend. 

Was  nun  aber  diese  künstlerischen  Intentionen  selber  betrifft,  so 
wird  man  del  Sarto  leicht  Unrecht  tun.  Es  ist  wahr,  daß  wir  bei  ihm 
nichts  mehr  finden  von  dem  quattrocentistischen  liebenswürdigen  Zu- 
friedensein mit  der  Welt,  so  wie  sie  der  naiven  Betrachtung  erschien 
und  das  von  all  ihren  kleinen  Schönheiten  zu  erzählen  wußte.  Wie 
höchst  bezeichnend,  daß  hier  zum  erstenmal  seit  dem  Trecento  die 
Natur  gänzlich  aus  der  Darstellung  verschwunden  ist!  Der  Hintergrund 
zeigt  nicht  mehr  Ghirlandajos  schöne  Gartenansicht  mit  den,  auf  den 
Tod  Christi  anspielenden  (?),  von  Raubvögeln  verfolgten  Tauben;  und 
nicht  mehr  Leonardos  ferne  Abendlandschaft,  wogegen  sich  die  Gestalt 
des  Herrn  einsam  abhob.  Nur  die  schön  bewegten  Silhouetten  zweier 
unbekannter  Männer  beleben  den  kalten,  rein  architektonisch  gehal- 
tenen Hintergrund.  Und  was  wichtiger  ist,  nicht  nur  die  Freude  an 
der  Natur,  auch  die  Freude  am  Natürlichen  scheint  del  Sarto  vergangen. 
Wenn  die  Apostelköpfe  auch  zum  Teil  realistischer  sind  als  bei  Leo- 
nardo, alltäglicher  auch,  als  man  es  bei  del  Sarto  erwartet,  so  ist  zu 
bemerken,  daß  sie  viel  zu  wenig  differenziert  sind.  Tiefe,  echt  mensch- 
liche Empfindungen  kommen  in  ihnen  nicht  zum  Ausdruck.  Innerlich 
schöne  Menschen,  rührend  feine  Züge,  soll  man  hier  nicht  suchen. 
Überhaupt  ist  die  überall  verfolgte  Vernachlässigung  des  Abendmahls- 
inhaltes zu  verstehen  als  ein  Mangel  an  Interesse  für  die  dramatische 
oder  psychologische  Bedeutung  dieses  menschlichen  Geschehens. 

Aber  wenn  auch  derjenige,  der  nach  dem  Abendmahl  fragt,  sich 
von  diesem  Bilde  abwendet,  ist  daher  zu  sagen,  daß  del  Sarto  nur 
Formen  ohne  Inhalt  gibt,  oder  gar  mit  Burckhardt,  daß  ihm  die  schöne 
Seele  fehlt? 
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Was  del  Sarto  verfolgte,  was  ihm  aber  unmöglich  war  in  einer 
Darstellung  des  Abendmahles  auszusprechen,  war  eine  reine  Hoch- 
renaissance-Tendenz: sich  einer  höheren  Welt  bewußt,  Menschen  zu 
scharfen,  die  in  ihrer  majestätischen,  gewaltigen  Erscheinung  über 
diese  oder  jene  menschliche  Empfindung  erhaben,  als  übermensch- 
liche Wesen  anmuten  (vgl.  die  Madonna  delle  arpie  mit  Leonardos 
Madonnen);  und  Kompositionen  aufzubauen,  die  mit  überwirklicher 
Gesetzmäßigkeit  und  Wohlklang  erfüllt,  über  alles  natürliche,  zufällige 
Geschehen  hinauszugehen  scheinen.  Auf  jedem  Schritt  durch  die  reife 
Hochrenaissancekunst  kann  uns  diese  Entfernung  der  künstlerischen 
Vorstellung  von  der  Natur  und  dem  Natürlichen  entgegentreten.  Be- 
ruht nicht  Raffaels,  für  den  Nordländer  schwer  zugängliche,  Schönheit 
zum  großen  Teil  auf  der  erstaunlich  gesetzmäßigen  Durchbildung  seiner 
Figuren  und  Figurengruppen?  Nicht  mit  Unrecht  bewundern  wir 
die  Decke  der  Sixtina  im  ganzen  und  in  ihren  Teilen  als  eine  ins 
Leben  übertragene  Architektur;  Michelangelos  Riesengeschlecht,  seine 
Bevorzugung  des  Nackten,  wurde  geboren  aus  einem  ähnlichen  Be- 
streben, sich  in  der  ideal-künstlerischen  Vorstellung  von  der  Realität 
loszureißen.  Und  wenn  wir  die  innige  Verehrung  für  die  Natur  in 
Angelicos  Seligen  im  Paradiese  verfolgten,  ist  es  da  nicht  be- 
zeichnend, daß  die  Seligen  von  Michelangelos  jüngstem  Gericht 
sich  ebensowenig  der  schönen  Erde  erfreuen,  als  einst  die  des 
Giotto? 

Aber  hat  die  toscanische  Kunst  in  ihren  großen,  noch  durch  und 
durch  in  dem  Verständnis  für  die  Realität  großgezogenen  Künstlern  der 
Hochrenaissance  ihre  höchsten  Triumphe  gefeiert  und  konnte  sie  sich 
vor  allem  in  ihren  Gnadenbildern,  im  allgemeinen  in  den  Bildern 
idealer  Existenz  und  da,  wo  die  Malerei  in  engem  Anschluß  an  die 
Architektur  erfaßt  wurde,  in  voller  Größe  zeigen,  so  trug  sie  doch  ein 
auflösendes  Moment  für  die  bildende  Kunst  in  sich.  Denn  ihrem 
Wesen  nach  kann  die  bildende  Kunst  keine  ideale  Vorstellungen  zu- 
lassen, welche  sich  nicht  auf  die  Realität  beziehen.  Das  Übernatür- 
lichseinwollen schloß  direkt  die  Gefahr  in  sich  für  eine  Entfremdung 
von  der  Realität,  welche  den  bildlichen  Ausdruck,  der  immerhin  Aus- 
druck in  aus  der  Wirklichkeit  entlehnten  Formen  bleibt,  überhaupt 
nicht  mehr  gestattete.    Und  wenn  Leonardo  den  Weg  geöffnet  hatte, 
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insofern  sein  Abendmahl  ganz  von  einer  überwirklichen  Gesetzmäßig- 
keit erfüllt  war,  es  ja  möglich  schien,  den  tiefsten  Gedanken  in  Schön- 
heit von  Maßverhältnissen  auszusprechen,  so  zeigt  del  Sarto,  wie  un- 
möglich es  geworden  war,  wo  diese  Gesetzmäßigkeit  nicht  unmittelbar 
sich  aus  der  lebendigen  Wirklichkeitsvorstellung  des  Vorganges  er- 
gab, ein  realistisch  -  dramatisches  Geschehen  geistig  und  künstlerisch 
annehmbar  zu  gestalten. 
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II.  Das  nordische  Abendmahl  bis  auf  die 
Einwirkung  Leonardos 


Frühmittelalterliche  Abendmahlsvorstellungen  gehen  im  Norden  bis 
in  die  Karolingerzeit  zurück  und  die  Beispiele,  die  Riegel  anführt  und 
beschreibt,  wären  mit  Dutzenden  von  Darstellungen  zu  vermehren, 
welche  auf  kirchlichen  Geräten,  Antependien  und  Reliquienschreinen 
vorkommen;  als  architektonische  Reliefs  oder  solche  in  Elfenbein; 
auch  wohl  in  der  Wandmalerei,  aber  vor  allem  in  der  Handschriften- 
illustration. 

Nun  scheint  mir  das  Richtige,  hier,  wo  es  sich  nicht  um  eine 
möglichst  vollständige  Sammlung  und  beschreibende  Vorführung  des 
Materialbestandes  handelt,  nicht  auf  diese  frühmittelalterlichen  Dar- 
stellungen einzeln  einzugehen.  Für  manche  Detailuntersuchung  kann 
die  Einzelbetrachtung  gewiß  von  Bedeutung  sein.  Wenn  wir  z.  B.  ein 
konsequentes  Abweichen  von  den  byzantinischen  Darstellungen  fest- 
stellen können  —  so  sitzt  Christus  in  den  nordischen  Darstellungen 
fast  immer  in  der  Mitte  hinter  dem  Tische,  in  den  byzantinischen  wie 
gezeigt  am  linken  Ende  —  und  ein  Elfenbeinrelief  vom  9.  Jahrhundert 
aus  der  Metzer  Schule  in  Berlin  zeigt  die  ausgesprochene  byzantinische 
Komposition,  so  folgt  hier  aus  der  eingehenden  Betrachtung  dieser 
frühmittelalterlichen  Abendmahlsdarstellungen  die  Feststellung  eines 
Einflusses,  welche  ihren  Wert  haben  mag. 

Aber  es  ist  absolut  unzulässig,  wenn  das  Ziel  darauf  gerichtet  ist, 
auf  dem  ganzen  ausgedehnten  Gebiete  der  freien  Malerei  zu  verfolgen, 
wie  ihre  Enlwicklung  sich  in  der  Behandlung  des  Abendmahles  als 
künstlerischer  Gegenstand  für  sich  ausspricht,  ausführlich  bei  diesen 
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frühmittelalterlichen  Darstellungen  zu  verweilen,  die  nur  sehr  leise  das 
Freiwerden  der  bildenden  Kunst  in  der  allmählich  zu  künstleri- 
schem Gegenstand  werdenden  Abendmahlsdarstellung  zeigen.  In 
einer  Spezialabhandlung  über  das  mittelalterliche  Abendmahl  kann  das 
ausführlich  geschehen  und  hohe  Bedeutung  haben;  es  hat  aber  keinen 
Sinn,  wie  das  so  oft  in  ikonographischen  Studien  getan  wird,  irgendein 
Paar  dieser  Darstellungen  auf  dem  Antependium  vom  Domschatz  zu 
Aachen  oder  auch  auf  der  Christussäule  in  Hildesheim,  wie  das  bei 
Riegel  geschieht,  willkürlich  herauszugreifen  und  zu  beschreiben,  um 
nachher  in  derselben  Abhandlung  auf  eine  Besprechung  von  Werken 
Dürers,  Rubens'  oder  Rembrandts  überzugehen. 

Um  dies  näher  zu  motivieren  und  einen  oben  ausgesprochenen 
Gedanken  aufzunehmen:  Handelt  es  sich  hier  eigentlich  um  künst- 
lerische Behandlungen  des  Abendmahls?  Verfolgen  diese  Darstellungen 
nicht  ein  ganz  anderes  künstlerisches  Interesse  als  die  später  zu  be- 
trachtenden? Wollen  sie  wohl  für  sich  betrachtet  und  beurteilt 
werden? 

Es  sind  genau  dieselben  Fragen,  welche  sich  vor  den  Mosaiken 
der  byzantinisch-kirchlichen  Kunst  aufdrängten  und  deren  Verneinung 
uns  weiter  von  der  Behandlung  der  zahlreichen  griechisch  -  byzantini- 
schen Abendmahlsdarstellungen  abhielt. 

Und  hiermit  auf  eine  Andeutung  kommend,  welche  die  Eigenart 
dieser  frühmittelalterlich  nordischen  Kunst  betrifft,  ist  zu  bemerken,  daß 
sie  in  ihrem  Wesen  der  byzantinischen  Kunst  sehr  nahe  steht.  Diese 
Wesensverwandtschaft  erstreckt  sich  so  weit,  daß  wir  gewöhnt  sind,  bei 
dieser  frühen  nordischen  Kunst  von  einer  byzantinischen  „Starrheit"  zu 
reden  und  später  von  einem  Losreißen  aus  den  „byzantinischen  Ban- 
den"; daß  überall  byzantinische  Einflüsse  gewittert  werden,  umsomehr, 
als  eine  Fülle  von  diesen  Einflüssen  tatsächlich  vorhanden  ist. 

Nun  scheint  es  nicht  richtig,  zu  sehr  den  Nachdruck  auf  diese 
byzantinischen  Einflüsse  zu  legen.  Sie  erklären  ja  eigentlich  noch  gar 
nichts.  Sie  beweisen  nur,  daß  ein  verwandter  künstlerischer  Geist  hier 
und  dort  vorlag,  denn  sonst  käme  der  Einfluß  überhaupt  nicht  zustande; 
da  kann  dann  die  Erklärung  dieser  Kunst  erst  anfangen.  Und  so  ist 
für  den  Anfang  dieser  nordischen  Kunst  zu  wiederholen,  was  von  der 
byzantinischen,  und  damit  von  dem  Anfang  der  Malerei  des  Südens,  be- 
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hauptet  wurde:  in  den  Händen  der  Kirche,  an  den  kirchlichen  Gebäude^ 
den  kirchlichen  Geräten  oder  in  den  Schriften  ihrer  Mönche  angebracht, 
dient  auch  sie  vor  allem  der  pädagogischen,  didaktischen  Tätigkeit  der 
Kirche,  dient  dazu,  den  Laien  die  Hl.  Schrift,  das  Leben  der  Heiligen 
und  ihre  Legenden  ermahnend  vor  Augen  zu  führen  und  in  die  Er- 
innerung zu  rufen.  Die  Synode  von  Arras  (1025)  erklärte:  „Was  die 
Laien  nicht  durch  die  Schrift  zu  erfahren  vermögen,  soll  ihnen  durch 
die  Malerei  mitgeteilt  werden".  Und  später  im  13.  Jahrhundert  ist  neben 
die  Aussage  Bonaventuras  die  eines  zeitgenössischen  nordischen  Scho- 
lastikers zu  stellen,  die  des  Durandus:  „Picturae  et  ornamenta  in  ec- 
clesia  sunt  laicorum  lectiones  et  scripturae". 

Aber  dann  daneben  ist  wieder  die  hohe  künstlerische  Bedeutung 
in  einer  höchst  gesteigerten  dekorativen  Wirkung  zu  suchen,  die  wir 
heutzutage  wiedererkennen  und  dieser  mittelalterlichen  Kunst  abzuge- 
winnen trachten.  Der  Gegenstand,  der  das  künstlerische  Interesse  in 
Anspruch  nimmt  und  nehmen  darf,  der  also  zu  einer  idealen  Gestal- 
tung kommen  soll,  ist  zunächst  das  Kirchengebäude  und  seine  Teile, 
das  Kultgerät  oder  auch  das  Manuskript  —  es  ist  nicht  die  ge- 
dachte Wirklichkeit  des  zu  schildernden  Vorganges.  Hier  liegt  der 
wesentliche  Charakter  dieser  beginnenden  nordischen  Kunst:  sie  ist 
Architektur  und  angewandte  Kunst.  Ihre  wundervolle,  reiche  und 
sichere  schmückende  Wirkung  und  daneben  das  völlig  Abstrakte, 
Lebenlose,  zur  Über-  oder  Außerwirklichkeit  Stilisierte,  das  Beschrei- 
bende, Zweidimensionale  dieser  unrealistischen  Kunst,  kurz  das  „By- 
zantinische", es  folgt  unmittelbar  aus  diesem  Wesen.  Die  byzantini- 
schen Einflüsse  sind  daneben  bemerkenswert,  aber  gewissermaßen 
selbstverständlich  und  von  sekundärer  Bedeutung. 

Wenn  dieses  lehrhaft-dekorative  Prinzip  auch  nie  in  so  strengem 
Sinne,  wie  hier  vorgestellt,  einseitig  durchgeführt  wurde  oder  auch  nur 
durchgeführt  werden  könnte,  wenn  es  auch  nie  für  eine  größere 
Epoche  als  zutreffend  aufgestellt  werden  kann  und  auch  die  früh- 
mittelalterliche Kunst  eine  Entwicklung  zeigt,  welche  ihren  Grund  ge- 
rade in  dem  Überwinden  dieses  Prinzips  besitzt,  so  bleibt  es  doch 
längere  Zeit  so  sehr  vorherrschend,  sind  in  unserem  Falle  die  Abend- 
mahlsdarstellungen in  den  als  Vorläufer  der  freien  Malerei  aufzufassen- 
den Handschriftillustrationen  als  künstlerischer  Gegenstand  für  sich 
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noch  zu  unbedeutend,  als  daß  sie  bei  den  breit  gezogenen  Grenzen 
einzeln  in  Betracht  kommen  könnten. 

Doch  ist  noch  Einiges  über  sie  im  allgemeinen  zu  bemerken. 

Schon  Riegel  findet  mit  Vorliebe  in  dem  nordischen  Abendmahl 
einen  deutschen,  besser  germanischen  Zug,  der,  dem  byzantinischen 
gegenüber,  darin  besteht,  daß  durchweg  die  Verratsankündigung  gegeben 
wird,  während  das  in  der  byzantinischen  Kunst  nicht  oder  weniger  be- 
stimmt geschieht.  Nachher  hat  Dobbert  auf  Grund  eines  umfangreichen 
Materials  festzustellen  versucht,  daß  tatsächlich  das  Abendland  oder, 
wie  Kraus  verbessert,  der  Norden,  sich  für  den  Inhalt  des  Abendmahles 
an  das  Johannes-Evangelium  anlehnt,  die  byzantinische  Kunst  dagegen 
an  Matthäus1).  Kraus  hat  dann  wieder  nachgewiesen,  daß  dieser 
Unterschied  nicht  streng  durchzuführen  ist  und  auch  die  byzantinischen 
Abendmahlsdarstellungen  deutlich  Züge  aus  dem  Johannes-Evangelium 
entlehnen  (die  Stellung  des  Johannes). 

Der  Grundgedanke  dieses  Streites  ist  klar.  Im  Johannes-Evange- 
lium wird  bei  der  Schilderung  des  Abendmahlsvorganges  kein  Wort 
von  der  Einsetzung  oder  der  Spendung  des  Sakramentes  gesprochen 
und  der  von  Riegel  und  Dobbert  verfochtene,  von  Kraus  nur  teilweise 
angenommene  Gegensatz  zwischen  Norden  und  Byzantium  soll  die  Ab- 
neigung gegen  eine  kirchlich-mystische  Auffassung  des  Abendmahls- 
vorganges im  germanischen  Norden  bezeugen. 

Nun  scheint  es  erstens  gefährlich,  dem  respektiven  Nachfolgen  der 
Evangelien  von  Johannes  oder  Matthäus  zu  großen  Wert  beizulegen, 
denn  kein  Evangelium  spricht  so  ausdrücklich  das  Geheimnis  der 
H.  Eucharistie  aus,  wie  gerade  das  des  Johannes,  sei  es  auch  an  einer 
anderen  Stelle  (Joh.  VI,  53  u.  f.).  Aber  weiter:  wenn  es  auch  gestattet 


*)  Diese  Vorliebe  für  das  Joh.-Ev.  ist  wohl  eine  Tatsache  und  spricht  z.  B. 
auch  aus  der  häufig  vorkommenden  Verbindung  vom  Abendmahl  mit  der  Fuß- 
waschung (so  auf  spätmittelalterlichen  Gobelins  im  bayrischen  Nationalmuseum, 
an  der  Wand  der  Goldschmiedkapelle  in  Augsburg,  auch  auf  Holzschnitten  und 
noch  bei  dem  jungen  Holbein).  Ist  die  Passion  gegeben,  so  folgt  oft  die  Fuß- 
waschung der  Darstellung  des  Abendmahls  (ich  nenne  bloß  das  Kölner  Kollektiv- 
bildchen in  Berlin,  Dürers  kleine  Passion).  Aber  auch  unter  der  Darstellung  in 
S.  Marco  fanden  wir  die  FuBwaschung! 

Auch  das  später  in  der  deutschen  Kunst  gern  dargestellte  Wegschleichen 
des  Judas  weist  auf  Johannes. 
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wäre,  was  ich  in  hohem  Maße  bezweifle,  den  Geist,  der  sich  in  dem 
konsequenten  Aufgreifen  der  Verratsankündigung  zeigt,  als  einen  dem 
mehr  zu  der  kirchlich-mystischen  Auffassung  geneigten  der  byzantinischen 
Kunst  unbedingt  überlegenen  zu  betrachten,  so  hat  das  an  und  für 
sich  noch  nicht  die  geringste  Bedeutung  bei  der  künstlerischen  Beur- 
teilung dieser  nordischen  Darstellungen,  den  byzantinischen  gegenüber, 
solange  diese  Verratsankündigung  nur  bei  rein  äußerlichen  Andeutungen 
bleibt.  Da  kann  der  abweichende  Zug  etwa  von  religionsgeschicht- 
lichem Interesse  sein,  für  die  künstlerische  Wertschätzung  kommt  er 
noch  nicht  in  Betracht.  Eine  Darstellung,  wie  das  Abendmahl  aus 
dem  Wischehrader  Evangelistarium  in  Prag  (zweite  Hälfte  des 
11.  Jahrhunderts),  wo  Christus  und  Judas  zu  gleicher  Zeit  den  Bissen 
in  die  Schüssel  tauchen,  Judas  mit  der  anderen  Hand  denselben  Bissen 
an  den  Mund  führt1)»  zeigt  in  jeder  Hinsicht  fast  genau  dieselbe  Ab- 
wesenheit eines  Sinnes  für  die  Wirklichkeit  des  Abendmahlsvorganges, 
als  die  byzantinischen  Mosaikdarstellungen;  da  liegt  also  dieselbe  ne- 
gative Stellung  der  Kunst  zum  Abendmahlsstoffe  vor.  Dagegen  steht 
ein  Abendmahl  aus  einem  Psalterium  in  London,  Brit.  Mus. 
(Thüringen  13.  Jahrh.),  wo  die  Apostel  äußerst  ungeschickt  um  den 
als  Kreis  dargestellten  Tisch  herum  sitzen  und  Judas  in  voller  Länge 
in  der  Mitte  auf  diesem  Tische  liegt  oder  steht,  damit  er  den  Bissen 
von  Christus  in  Empfang  nehme,  künstlerisch  weit  hinter  irgendeiner 
mittelmäßigen,  byzantinischen  Darstellung  mit  der  Austeilung  des  Sakra- 


')  Die  Darstellung  ist,  beiläufig  bemerkt,  dadurch  beachtenswert,  daß  sie 
zeigt,  wie  äußerst  vorsichtig  man  sein  muß  bei  der  Feststellung  von  Theater- 
Einflüssen  auf  die  bildende  Kunst.  Indem  Judas  den  Bissen  zu  sich  nehmen 
will,  fliegt  ihm  ein  Vogel,  die  Verkörperung  des  Bösen,  der  Teufel,  in  den  bereits 
geöffneten  Mund  (Joh.  XIII,  27).  Nun  heißt  es  später  in  der  Handschrift  der 
Donaueschinger  Passion  (15.  Jahrh.):  „Jecz  (nachdem  Christus  den  Bissen  ge- 
reicht hat)  sol  Judas  ein  swartzen  Vogel  by  den  füssen  in  das  muH  nemen,  daz 
es  flocke".  (Rieh.  Heinzel,  Beschr.  des  geistl.  Schauspiels  im  D.  Mittelalter. 
Hamburg  und  Leipzig  1898.  S.  34).  Wäre  unsere  Darstellung  später,  so  würde 
man  wohl  keinen  Augenblick  zögern,  diesen  Zug  als  aus  dem  geistlichen  Schau- 
spiel entlehnt  zu  erklären;  jetzt,  da  sie  aus  dem  11.  Jahrh.  stammt,  kann  der 
Gedanke  nicht  aufkommen.  Nur  die  Weihnachtsspiele  gehen  bis  in  das  11., 
12.  Jhdt.  zurück. 
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mentes  zurück1).  Wenn  Riegel  da,  nur  auf  Grund  dieser  äußerlichen 
Andeutungen,  die  nordischen  Abendmahlsdarstellungen  so  hoch  über 
die  byzantinischen  stellt,  weil  er  in  ihnen  eine  Abneigung  gegen  eine 
kirchlich-dogmatische  Auffassung  spürt,  so  ist  das  ein  von  der  ab- 
weichenden religiösen  Gesinnung  getrübtes  künstlerisches  Urteil. 

Etwas  ganz  anderes  ist  die  Frage,  ob  nicht  in  dem  wiederholten 
Betonen  der  Verratsankündigung  ein  Interesse  für  den  aktuellen  Vor- 
gang des  Abendmahls  liegt,  welches  schon  sehr  bald  auch  eine  leben- 
digere, realistischere  Darstellung  zur  Folge  haben  mußte.  In  der  Tat 
ist  hier  ein  Gegensatz  zwischen  der  frühmittelalterlichen  nordischen 
Miniaturkunst  im  allgemeinen  und  der  immer  denselben  Typus  wieder- 
holenden byzantinischen  Mosaikkunst  zu  entdecken:  schon  sehr  früh 
zeigt  sie  eine  Abneigung  gegen,  sagen  wir,  das  Byzantinische  in  ihr, 
das  für  ihren  Anfang  bezeichnend  war.  Schon  in  Miniaturen  des 
11.  Jahrh.  tritt  eine  Unbeholfenheit  und  Verrohung  gegenüber  den 
feinen,  vollendet  dekorativen  Miniaturen  der  ottonischen  Hofkunst  auf, 
die  doch  nicht  ganz  mit  Recht  als  ein  Niedergang  aufgefaßt  wird.  Denn 
der  naiv  volkstümliche  Zug,  der  aufkommt,  die  freiere,  unbefangenere 
Interpretation  des  Stoffes,  bedeutet  einen  wesentlichen  Fortschritt  und 
hat  einen  positiven  Wert,  namentlich  für  die  Folgezeit.  Es  sind  nur 
kleine  Züge,  die  hier  zu  schätzen  sind:  das  Verschwinden  von  altüber- 
lieferten Stellungen  und  Gebärden,  naive  Überschneidungen,  mehr  Ab- 
wechslung in  Haltung  und  Gewändern,  eine  Ausbreitung  des  Stoffes. 
Und  wenn  die  eignen  Erfindungen  oft  von  einer  großen  Unbeholfen- 
heit begleitet  werden,  so  spricht  sich  hier  doch  ein  mehr  individuelles 
Empfinden  aus,  ein  Rechnen  mit  der  möglichen  Wirklichkeit  des  zu 
behandelnden  Vorganges.  So  sind  es  auch  zunächst  unscheinbare  Züge 
in  den  Abendmahlsdarstellungen  der  frühnordischen  Miniaturkunst,  schon 
die  immer  wieder  variierte  Anordnung,  aber  dann  auch  größte  Ab- 
wechslung und  Lebendigkeit  der  Figuren,  welche  auf  eine  freiere,  eigne 
künstlerische  Vorstellung  des  Vorganges  deuten;  und  diese  Züge  sind 
es  auch,  die,  wie  gesagt,  nicht  ohne  Zusammenhang  mit  der  ausge- 
wählten Andeutung  der  Verratsentdeckung,  den  wesentlichen  Unterschied 

Eine  sehr  ähnliche  Auffassung  findet  sich  in  einem  Psalterium  in  Ham- 
burg, Stadtbibliothek.  Abb.  111  und  84  bei  Arth.  Haseloff,  Eine  thüringisch- 
sächsische  Malerschule  des  13.  Jahrh.  Straßburg  1897. 
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bedeuten  mit  der,  in  ihrer  Typik  ängstlich  verharrenden,  byzantinischen 
Mosaikkunst.  (Vgl.  Das  Abendmahl  aus  dem  Gebetbuch  der 
heiligen  Elizabeth  von  Thüringen1)  mit  der  nur  wenig  früheren 
Darstellung  von  S.  Marco.) 

Wenn  hier  die  nordischen  Miniaturdarstellungen  den  südlichen 
Mosaiken  mit  Recht  gegenübergestellt  werden,  weil  jene  für  die  spä- 
tere nordische  Malerei,  diese  für  die  sich  entwickelnde  italienische  die 
wichtigsten  Vorstufen  sind,  so  ist  auch  zum  ersten  Male  einem  Gegen- 
satz der  äußeren  Umstände  gerecht  zu  werden.  Die  Handschriftmalerei 
trägt  ganz  andere  Bedingungen  in  sich,  als  die  Mosaikdarstellung. 
Nicht  nur,  daß  eine  ganz  verschiedene  Technik  zugrunde  liegt,  die  in 
dem  einen  Falle  starke  Stilisierung  erfordert,  im  anderen  eine  mehr 
lebendige  Formengebung  begünstigt  oder  zuläßt;  sondern  die  für  die 
Privatandacht  bestimmte  Buchillustration  wird  viel  eher  in  ein  intime- 
res, unmittelbareres  und  mehr  erzählendes  Verhältnis  zu  dem  beigege- 
benen Text  treten,  als  das,  als  Teil  des  Kirchengebäudes  für  immer 
feststehende,  dem  ganzen  Volke  wie  ein  Gesetz  vorgeführte  Mosaikbild. 
Da  kann  kein  Platz  sein  für  kleine  persönliche  Züge;  die  monumen- 
tale Strenge,  das  zur  ewigen  Ruhe  und  Gegenständlichkeit  Abstrahie- 
rende wird  zur  Forderung.  Ohne  weiteres  sind  da  keine  Ver- 
gleichungen  anzustellen.  Aber  wohl  ist  es  höchst  bezeichnend,  daß 
im  Süden  die  bildende  Kunst  von  der  monumental-dekorativen  Mosaik- 
darstellung, im  Norden  von  der  Handschriftillustration  ausgegangen  zu 
sein  scheint. 

Dirk  Bouts 

In  dem  Maße,  als  die  nordische  Kunst  in  ihrer  Entwicklung  fort- 
schritt,  zeigte  sich  klarer  ihr  eignes  Wesen.  Auf  anderen  Gebieten, 
dem  der  Architektur  und  Plastik,  von  der  Dichtung  zu  schweigen,  führt 
das  schon  im  13.  Jahrh.  zu  einer  höchst  bedeutenden  eignen  Schönheit. 
Hier  genügt  es,  in  der  frühmittelalterlichen  Miniaturkunst  eine  Vor- 
bereitung gefunden  zu  haben  für  den  jetzt  in  der  freien  Malerei  zu 
betrachtenden  Gegensatz  zwischen  Süden  und  Norden. 


Im  Museum  von  Cividale.   Bei  Haseloff.   Abb.  44. 

80 


Ich  wende  mich  direkt  der  ersten  bedeutenden  Abendmahls- 
darstellung in  der  freien  Malerei  zu:  dem  Abendmahl,  das  Dirk  Bouts 
im  dritten  Viertel  des  15.  Jahrh.  für  die  Peterskirche  zu  Löwen  gemalt 
hat.  Sicher  die  bedeutendste  Abendmahlsdarstellung  des  15.  Jahrh.,  soll 
es  den  jetzt  klar  ausgesprochenen  Gegensatz  zu  der  italienischen  Auf- 
fassung auch  am  reinsten  und  eindringlichsten  veranschaulichen.  Das  Bild 
ist  das  Mittelstück  eines  Sakramentsaltars,  dessen  vier  Flügel  nach  Berlin 
und  München  kamen;  das  Abendmahl  selbst  befindet  sich  noch  in 
Löwen.  Dem  Auftrag  zufolge  stellt  es  die  Einsetzung  des  Sakramentes 
dar;  diese  ist  aber  als  das  betreffende  Moment  innerhalb  des  Abend- 
mahlsvorganges selbst  aufgefaßt,  sodaß  das  Bild  in  die  Reihe  der 
historischen  Abendmahlsdarstellungen  hinein  gehört. 

Bouts  denkt  sich  das  Abendmahl  in  einem  vornehmen  gothischen 
Raum.  Links  gewähren  die  Spitzbogenfenster  den  Ausblick  auf  eine 
Häuserreihe,  rechts  sieht  man  durch  die  offene  Tür  und  einen  Vorraum 
in  den  Garten.  Von  der  flachen  Decke  hängt  ein  gothischer  Leuchter 
herab;  im  Hintergrunde  steht  ein  gothischer  Kamin.  An  einem  Klapp- 
fenster daneben  zeigen  sich  zwei  Diener,  in  denen  man  die  Söhne 
des  Meisters  erkennen  will.  Ein  dritter  steht  links  vor  dem  Kamin; 
rechts  neben  einem  Büffet  befindet  sich  der  Wirt,  der  die  Züge  des 
Meisters  selber  tragen  soll. 

Nun  zum  eigentlichen  Abendmahle:  die  Gäste  sitzen  um  einen 
quadratischen  Tisch;  Christus  in  der  Mitte  hinten,  mit  je  zwei  Aposteln 
zu  beiden  Seiten,  Johannes1)  und  Petrus  am  nächsten.  An  der  linken 
und  rechten  Tischseite  je  drei  Apostel;  vorne  sitzen  als  Rückfiguren 
nur  zwei,  Judas  und  ein  anderer,  so  daß  zwischen  diesen  hindurch 
der  Blick  auf  Christus  frei  bleibt.  Woher  nun  diese  Anordnung,  die 
wir  bis  jetzt  nur  im  italienischen  Trecento  und,  einigermaßen  ähnlich, 
bei  Fra  Angelico  antrafen? 

Man  hat  hier  auf  den  Einfluß  des  geistlichen  Schauspiels  gewiesen. 
„Die  Anordnung  entspricht,  wie  E.  Male  dargetan  hat,  in  allen  Teilen 
genau  den  Vorschriften,  wie  sie  der  französische  Mysteriendichter  Jean 


*)  Aus  dem  gleichen  Grunde  wie  bei  Rosseiii  liegt  Johannes  nicht  an  der 
Brust  des  Herrn. 

Adama  v.  Scheitern;»,  Abendmahlsdarstellung.  6  81 


Michel  für  die  im  Theater  zu  gebende  Darstellung  des  heiligen  Abend- 
mahls bestimmt  hat.  Jean  Michel  schreibt  vor,  daß  Jesus  an  der  Mitte 
der  Langseite  eines  rechteckigen  Tisches  sitzen  und  je  zwei  Apostel 
zur  Rechten  und  Linken  haben  solle.  Auf  den  Schmalseiten  sitzen  je 
drei  Apostel.  Christus  gegenüber  aber  sitzen  an  der  anderen  Langseite 
Judas  und  Philippus.  Michel  gibt  auch  die  Namen  des  Wirtes  und 
des  hinter  Christus  stehenden  Mannes  an;  er  nennt  sie  Zacchäus  und 
Tubal,  während  sie  bei  einem  anderen  Mysteriendichter  Urion  und 
Piragmon  heißen.  Diese  Übereinstimmung  geht  soweit,  daß  bei  Bouts, 
gerade  wie  Michel  will,  Christus  vor  sich  einen  Kelch  stehen  hat  und 
mit  der  Linken  die  Hostie  hält,  die  er  mit  der  Rechten  segnet"1). 

Läßt  man  dieses  Letzte  als  ganz  selbstverständlich  beiseite,  so  ist 
es  eine  Tatsache,  daß  abgesehen  von  der  Form  des  Tisches,  welche 
eine  bemerkenswerte  Abweichung  bietet,  die  obigen  Vorschriften  in 
dem  Bilde  genau  befolgt  sind2).  Und  so  wird  hier  über  die  Bedeutung 
des  geistlichen  Schauspiels  für  die  mittelalterliche  bildende  Kunst 
Einiges  zu  sagen  sein;  umsomehr  als  heutzutage  der  Einfluß 
dieses  Schauspiels,  namentlich  des  französischen,  auf  die  bildende 
Kunst  mit  immer  mehr  Vorliebe  hervorgehoben  und,  einseitig  betrachtet, 
doch  wohl  in  hohem  Maße  überschätzt  wird.  In  neuerer  Zeit  wurde 
in  einer  ikonographischen  Studie  sogar  eine  Reihe  von  Darstellungen 
zu  einem  „Schauspiel  -  Typus"  vereinigt,  und  in  ihnen  also  die  Ab- 
hängigkeit vom  Schauspiel  als  das  Wesentliche  und  Erklärende  be- 
trachtet. 

Es  ist  eine  üble,  übrigens  gar  nicht  notwendige  Folge  der  heute 
so  beliebten  Verbindung  kunsthistorischer  und  philologischer  Interessen, 


')  Voll.  Die  altniederländische  Malerei  usw.  Leipzig  1906.  S.  103.  Es  sei 
gleich  bemerkt,  daß  Voll  hinzufügt,  Bouts'  eignes  Verdienst  als  Maler  werde  von 
diesem  Einfluß  nicht  berührt. 

2)  Es  sei  hinzugefügt,  daß  wir  vielleicht  in  dem  Fortschleichen  von  Judas 
mit  dem  gefüllten  Geldbeutel,  wie  es  sich  in  mehreren  späteren  deutschen  Dar- 
stellungen findet,  eine  weitere  Anregung  durch  die  Bühne  vor  uns  haben.  Es 
scheint  dies  so  ein  richtiger  Zug  für  das  Schauspiel,  der  aber  in  der  bildlichen 
Darstellung  vom  Abendmahl  nicht  so  sehr  hineingehört,  wenn  er  auch  aus  Jo- 
hannes zu  erklären  ist.  In  den  Vorschriften  für  die  deutschen  Passionsspiele 
finden  wir  Judas'  Abgang  mehrmals  ausdrücklich  erwähnt  (Heinzel  a.  a.  O. 
S.  153,  162). 
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daß  man  nicht  mehr  auf  dem  einen  Gebiete  sucht,  was  dort  zu 
finden  wäre,  sondern  sich  mit  Erklärungen  begnügt,  die  im  Grunde  ge- 
nommen gar  keine  Erklärungen  sind.  Wenn  wir  einstweilen  von  dem 
angedeuteten  Einfluß  der  Bühnenaufführung  auf  Bouts'  Abendmahl 
ausgehen,  so  ist  zu  bemerken,  daß  dieser  Einfluß  doch  nur  dann  ver- 
ständlich ist,  wenn  wir  in  dem  Künstler  einen  auf  das  Gleiche  gerich- 
teten Geist  voraussetzen.  Jedes  Kunstwerk  ist  als  solches  frei  emp- 
funden; zwischen  die  letzte,  innerliche  Vorstellung  des  Künstlers  und 
deren  äußerlicher  Gestaltung  kann  sich  nichts  drängen.  Zu  erklären 
ist  nun  die  Tatsache,  daß  in  dem  Kunstwerk  ein  mit  der  beeinflussen- 
den Anregung  verwandter  Geist  vorliegt;  die  Erklärung  ist  dann  nur  in 
der  Art  des  künstlerischen  Empfindens  des  Meisters  zu  suchen.  Man 
könnte  sich  die  etwas  irrationelle  Frage  vorlegen,  was  in  unserm  Falle 
ein  frühmittelalterlicher  Künstler  oder  ein  Italiener  aus  Bouts'  Zeit  sich 
aus  dem  nordischen  Schauspiel  gemacht  hätte;  wahrscheinlich  in  beiden 
Fällen  gar  nichts.  Wenn  nun  eine  Übereinstimmung  der  Komposition 
zwischen  Bouts'  Abendmahlsdarstellung  und  den  Schauspielaufführun- 
gen existiert,  so  hat  das  nur  zu  sagen,  daß  der  schon  in  den  früh- 
mittelalterlichen Miniaturdarstellungen  zu  bemerkende  Sinn  für  die 
Wirklichkeit  des  betreffenden  Vorganges  jetzt  im  15.  Jahrh.  zu  einer 
solchen  Stärke  entwickelt,  das  Verhältnis  zwischen  dem  künstlerischen 
Empfinden  und  der  Wirklichkeit  so  eng  geworden  ist,  der  Künstler 
sich  so  sehr  die  heiligen  Vorgänge  als  wirkliche  Vorgänge  dachte,  daß 
er  sich  —  an  die  Aufführung  des  Schauspiels  anlehnen  konnte.  Die 
Erklärung  des  entstandenen  Werkes  liegt  dann  nur  in  diesem  Fort- 
schreiten des  künstlerischen  Empfindens  zur  Realität.  Bouts'  unbefan- 
gen realistische  Vorstellung  vom  Abendmahlsvorgang  ist  nicht  zu  er- 
klären aus  der  Beeinflussung  durch  das  Theater,  sondern  die  An- 
regungen des  Theaters  erklären  sich  aus  seiner  unbefangen  realistischen 
Vorstellung  vom  Abendmahl.  Ja,  man  möchte  es  noch  schärfer  for- 
mulieren und  behaupten,  daß  auch  ohne  Schauspiel  ein  —  Schauspiel- 
typus sich  in  der  bildenden  Kunst  entwickelt  hätte. 

Wir  sollen  doch  beides,  Schauspiel  und  bildende  Kunst,  für  sich 
betrachten  können.  In  beiden  äußert  sich  der  Geist  der  Zeit,  die  ideale 
Auffassung,  welche  man  sich  von  der  heiligen  Geschichte,  Legenden  usw. 
machte.   Das  Schauspiel  an  sich  ist  dann  ein  interessantes  Zeichen 
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dafür,  wie  sehr  man  sich  die  heilige  Geschichte  als  wirkliche  Geschichte, 
als  wieder  vorzuführende  Vorgänge  dachte  und  nun  auch  greifbar  wie 
das  tägliche  Leben  vor  sich  sehen  wollte.  Derjenige,  für  den  die 
künstlerischen  Erscheinungen  kein  zufälliges  Neben-  und  Nacheinander 
bedeuten,  wird  da  als  selbstverständlich  einsehen,  daß  sich  dieselbe 
Auffassung  auch  in  der  bildenden  Kunst  geltend  machte  und  der  bil- 
dende Künstler  die  heiligen  Vorgänge  in  möglichster  Wahrscheinlich- 
keit sich  vorstellte  und  wiedergab.  Daß  dabei  direkte  gegenseitige 
Einwirkung  der  zwei  Künste  entstand,  ist  eine  auf  der  Hand  liegende 
Nebenerscheinung;  auch  ist  klar,  daß  eine  Einwirkung  der  persönlichen, 
freien  bildenden  Kunst  auf  das  scharf  reglementierte  Theater  sich 
schwerer  vollziehen  konnte,  als  das  umgekehrte1). 

Es  handelt  sich  um  parallele  Erscheinungen,  Äußerungen  desselben 
Geistes.  Dabei  die  eine  Erscheinung  als  Erklärung  für  die  andere  an- 
zunehmen, hat  keinen  Sinn. 

Selbst  wenn  Bouts,  der  bei  dem  Schaffen  seines  Altares  offenbar 
äußerst  gebunden  war,  vielleicht  sogar  Vorschriften  für  seine  Kom- 
position bekam,  so  bleibt  diese  für  den  Meister  selber  bezeichnend, 
weil  erst  das  Kunstwerk  geschaffen  werden  konnte,  als  sein  künst- 
lerisches Empfinden  sich  des  Vorgeschriebenen  als  eines  Eignen  an- 
nahm, als  es  zu  einem  neu  und  frei  Empfundenen  für  ihn  wurde. 

Soviel  über  diesen  Schauspieleinfluß.  Wie  bei  jedem  Einfluß  han- 
delt es  sich  um  eine  interessante,  erläuternde  Erscheinung,  welche  aber 
noch  gar  keine  Erklärung  ist.  Das  Abendmahl  von  Löwen  bleibt 
Bouts'  ureigne  Schöpfung,  verständlich  aus  der  Entwicklung  der  nor- 
dischen Kunst  selber.  Die  Anordnung,  der  wir  hier  nach  den  italie- 
nischen Darstellungen  des  14.  Jhds.  und  Fra  Angelico  (wie  wäre  es 
dort  mit  dem  Theater  und  warum  weichen  Gaddi  und  Castagno  dann 


')  Indessen  scheint  es  nicht  unmöglich,  daß  die  Vorschriften  für  das  Schau- 
spiel einen  Zug  aus  der  bildenden  Kunst  entlehnen,  wenn  sie  angeben,  daß  Jo- 
hannes schläft.  Dafür  ist  in  den  Evangelien  kein  Beleg  zu  finden;  vor  der 
bildlichen  Darstellung  dagegen,  wie  Johannes  trauernd  mit  seinem  Kopf  vor  der 
Brust  des  Herrn  liegt,  könnte  man  es  leicht  dafür  halten,  daß  er  schläft. 

Bezeichnend  ist,  daß  in  dein  letzten  Ausläufer  des  geistlichen  Schauspiels, 
dem  Oberammergauer  Passionsspiel,  wo  es  mehr  auf  die  Vorführung  von  „leben- 
den Bildern"  ankommt,  die  Inszenierung  des  Abendmahls  sich  ganz  nach  der 
Malerei  richtet  und  zwar  —  nach  der  italienischen,  nach  Leonardo! 
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wieder  so  entschieden  davon  ab)  zum  ersten  Male  wieder  begegnen, 
ist  nur  für  den  klaren,  scharfen  Realismus  der  nordischen  Kunst  des 
reiferen  15.  Jahrh.  die  geeignete  und  selbstverständliche.  Ja,  so  selbstver- 
ständlich ist  diese  Komposition  um  einen  kleineren  Tisch  (man  denke 
an  die  kleineren  Wohnräume)  mit  Christus  als  Hauptperson  hinten  in 
der  Mitte  und  den  Jüngern  um  den  Tisch  sitzend  —  aber  so,  daß  der 
Blick  auf  Christus  frei  bleibt  —  daß  sie  als  die  für  die  ganze  nordische 
Kunst  grundlegende,  fast  ausnahmslos  bis  zum  Ende  beibehalten  wurde. 
Kein  geringerer  als  Rubens  übernimmt  später  genau  dieselbe  Anord- 
nung; nicht  weil  er  sie  aus  Dürer,  Bouts  oder  gar  aus  dem  mittelalter- 
lichen Schauspiel  entlehnte,  sondern  weil  sie  für  den  nordischen  Rea- 
lismus die  nächstliegende  war. 

Vorläufig  genügt  es,  den  bei  der  Komposition  tatsächlich  mit  dem 
Schauspiel  übereinstimmenden  Zug  in  seinem  richtigen  Wert,  als  ein 
positives,  eignes  Gut  der  bildenden  Kunst  eingeschätzt  zu  haben,  ganz 
verständlich,  aber  auch  nur  verständlich  aus  dem  künstlerischen  Emp- 
finden der  Zeit.  Nachher  wird  von  der  Bedeutung  dieser  Komposition 
noch  die  Rede  sein. 

Erst  sei  dieses  Abendmahl,  abgesehen  von  der  Komposition,  ein- 
gehender betrachtet.  Und  dann  wird  es  für  denjenigen,  der  bedenkt, 
wie  noch  in  den  Laien-Schauspiel-Aufführungen,  den  Fastnachtsspielen 
aus  Hans  Sachsens  Zeit,  die  Bühnenausstattung  auf  das  denkbar  primi- 
tivste beschränkt  war,  deutlich,  wie  unendlich  weit  Bouts  und  die 
Malerei  des  15.  Jhds.  in  der  realistischen  Durchgestaltung  des  Stoffes 
über  jede  mögliche  Anregung  des  Schauspiels  hinausgeht.  Da  ist  dann 
noch  eine  deutliche  Anweisung,  warum  man,  bei  einer  einmal  vorkommen- 
den Übereinstimmung  mit  dem  Theater,  von  dem  realistischen  Charakter 
der  bildenden  Kunst  ausgehen  soll  und  nicht  umgekehrt1). 

')  Es  dürfte  von  Interesse  sein,  daß  in  den,  dem  15.  Jahrhundert  angehörigen, 
Direktiven  der  schon  einmal  erwähnten  Donaueschinger  Passion  das  Abendmahl 
nicht  einmal  einen  eignen  Bühnenstand  besitzt,  sondern  mit  anderen  Vorgängen 
Platz  findet  auf  dem  s.  g.  neutralen  Raum,  die  „gemeine  bürge,  dar  in  man  krönt, 
geislet,  das  nachtmal  und  ander  Ding  volbringt".  Anton  Glock,  Zur  Mysterien- 
bühne (nicht  im  Handel).  Der  z.  B.  bei  Könnecke  gegebene  Plan  dieser  Passion, 
wo  das  Abendmahl  ein  eignes  „Haus"  erhält,  stammt  erst  aus  dem  16.  Jahr- 
hundert. 
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Bouts'  Interesse  für  die  möglichst  wahrscheinliche  Ausbildung  des 
Abendmahles  ist  so  groß,  daß  es  zu  einem  Vorgang  wird,  wie  er  in 
seiner  Zeit  in  einem  ihm  bekannten  Raum  stattfinden  könnte.  Da  bleibt 
es  nicht  bei  der  ihm  wahrscheinlichen  Anordnung  der  Gäste  um  den 
Tisch  —  in  größter  Ausführlichkeit  wird  die  ganze  Umgebung  geschil- 
dert, und  jede  Kleinigkeit  scheint  dem  Meister  bedeutend.  Die  Boden- 
fließen und  die  Häuser  draußen,  das  kupferne,  gothische  Kronleuchter- 
chen, die  feinen  Skulpturen  am  Kamin,  an  einem  Kapitäl  und  in  dem 
Türbogen,  das  Kesselchen  in  einer  Nische  im  Vorraum,  die  in  dem 
Kamin  und  in  den  Zimmerecken  ruhenden  Schatten,  das  leuchtende 
Zinn  auf  dem  Tische,  in  all  diesen  Kleinigkeiten  scheint  der  Meister 
etwas  Wertvolles  gefunden  zu  haben,  in  allen  blieb  etwas  von  seinem 
ruhig  und  innig  betrachtenden  Geist  hängen.  Und  in  ihrer  unendlich 
anspruchslosen  Selbstverständlichkeit  sind  sie  alle  erfüllt  von  der  weihe- 
vollen Stimmung,  die  vom  heiligen  Abendmahle  ausgeht  und  die  nun 
in  ihnen  zur  überzeugenden  Wirklichkeit  gelangt. 

Auch  den  Anwesenden  wendet  sich  dieselbe  liebevolle  Andacht 
des  Meisters  zu.  Schön  im  eigentlichen  Sinne  oder  imposant  sind  sie 
gar  nicht.  Aber  es  liegt  eine  feierliche  Stimmung  in  den  ruhigen  Ge- 
stalten und  äußerst  fein  und  scharf  hat  Bouts  die  ernsten,  knochigen 
Gesichter  beobachtet,  und  vor  allem  wohl  die  so  mannigfach  verschie- 
denen Bewegungen  der  Hände  mit  ihren  feinen  und  schmalen  Fingern; 
aber  alle  scheinen  sie  ein  Ausdruck  der  Demut,  Andacht  und  Anbetung. 
Auch  Christus  hat  nichts  Schönes  oder  Mächtiges  in  seiner  Erschei- 
nung; auch  das  äußere  Zeichen  seines  höheren  Wesens,  der  Nimbus, 
fehlt.  Und  doch  erscheint  die  abgemagerte  Gestalt  mit  dem  eng  an- 
liegenden Gewände  in  seiner  rührenden  Schlichtheit  als  ein  Ehrfurcht 
einflößender  Ausdruck  inniger  Frömmigkeit. 

Der  Auftrag  war  für  einen  Sakramentsaltar;  die  Flügeldarstellungen, 
mit  Mannalese,  Begegnung  von  Abraham  und  Melchisedek,  Passahfest 
und  der  wunderbaren  Speisung  Elias'  in  der  Wüste  zeigen  die  öfters 
mit  der  Einsetzung  der  Eucharistie  in  Beziehung  gebrachten  alttesta- 
mentarischen Typen.  Und  so  ist  in  dem  Hauptbilde  selbstverständlich 
die  Einsetzung  gegeben.    Welchen  Moment  nun  der  Meister  gewählt 
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hätte,  wenn  er  frei  gewesen  wäre?  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die 
Verratsankündigung.  Aber  das  kann  uns  gleichgültig  sein.  Das  Bild 
hätte  genau  denselben  feierlichen,  ruhigen  Charakter,  denselben  künst- 
lerischen Inhalt  behalten. 

Hier  ist  dann  auf  eine  andere  Seite  in  Bouts'  Kunst  zu  weisen. 
So  sehr  er  die  Wirklichkeit  mit  klarer  Schärfe  ergreift,  so  ist  es  doch 
wieder  eine  Tatsache,  daß  er  in  einem  gewissen  Sinne  von  ihr  ab- 
strahiert. Es  ist  ein  ganz  ähnlicher  Zug,  wie  bei  den  früheren  Italienern: 
auch  der  nordische  Künstler  erfaßt  hier  noch  nicht  den  momentanen 
Eindruck.  In  zweierlei  Hinsicht  zeigt  sich  das:  er  sieht  die  Dinge 
nicht  in  ihrem  momentanen  Zusammenhang,  als  Teile  einer  Gesamt- 
erscheinung, er  sieht  die  Gegenstände  jeden  für  sich,  absolut,  in  iso- 
liertem Nebeneinander.  Da  erscheint  der  Meister  dann  wieder  als  er- 
zählend, beschreibend;  unter  Umständen  wird  er  nacheinander  folgende 
Szenen  auf  einem  Bilde  erzählen.  Was  die  Dinge  als  durchaus  zu- 
sammengehörig verbindet,  ist  sein  gesunder  Wirklichkeitssinn,  aber  das 
Band  ist  doch  mehr  ein  gedachtes,  überlegtes,  als  ein  aus  dem  Ge- 
samteindruck empfundenes.  Eine  Unwahrscheinlichkeit  tritt  schon  damit 
auf,  daß  alle  Gegenstände  auch  bei  größerer  Entfernung  in  gleichmäßig 
scharfer  Präzisierung  erscheinen.  Aber  lassen  wir  diesen  Punkt  bei- 
seite. Wichtiger  für  uns  hier  ist  eine  zweite  Folge  dieses  nicht  mo- 
mentanen Sehens:  Bouts  erfaßt  nicht  die  vorübergehende  Bewegung, 
auch  seine  Vorgänge  bekommen  den  Charakter  der  ruhigen  Gegen- 
ständlichkeit. Wenn  er  einmal  Bewegung  geben  soll,  wie  in  dem 
plötzlichen  Staunen  in  seinen  Gerichtsbildern,  da  gelingt  sie  auch  nicht, 
wenigstens  nicht  nach  unserem  Empfinden. 

Wahrscheinlich  handelt  es  sich  auch  hier  nicht  nur  um  einen 
Mangel  und  hat  er  die  plötzliche  Bewegung  als  von  zu  vorübergehen- 
dem Interesse  und  für  seine  ernsten  Gestalten  als  nicht  würdevoll 
genug  empfunden.  Aber  sicher  hat  er  sie  auch  nicht  erfassen  können. 
Nun  kann  dabei  ein  persönliches  Moment  mitgesprochen  haben,  rich- 
tiger wird  man,  darüber  hinaus,  hier  die  Eigenart  des  künstlerischen 
Empfindens  der  ersten  Hälfte  des  15.  Jhds.  erblicken,  als  dessen  Träger 
Bouts  noch  aufzufassen  ist. 

Jetzt  verstehen  wir,  warum  es  für  den  Inhalt  der  Darstellung  gleich- 
gültig ist,  welchen  Moment  Bouts  gewählt  hätte,  wenn  er  nicht  an  die 
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Darstellung  der  Einsetzung  gebunden  gewesen  wäre.  Nicht  erst  der 
kirchlich-mystische  Inhalt  des  Abendmahles  hätte  sein  künstlerisches 
Interesse  fesseln  brauchen,  aber  auch  nicht  eine  besondere  dramatische 
und  psychologische  Vertiefung  wäre  ihm  das  Bedeutende  gewesen.  Das 
einfache  Dasein,  das  stille  Beisammensitzen  hätte  ihm  den  Vorgang 
darstellenswert  gemacht;  wie  denn  die  kleinste  Kleinigkeit  für  seinen 
beschaulichen  Geist  darstellenswert  war.  Aber  auch  bei  einer  Verrats- 
ankündigung hätte  das  Bild  genau  denselben  feierlichen  Charakter  ge- 
habt. Es  wäre  keine  plötzliche  Erregung  zum  Ausdruck  gekommen; 
Bouts  hätte  sie  auch  nicht  zu  geben  vermocht.  Keine  heftigen  Bewe- 
gungen hätten  sich  gezeigt,  die  Apostel  wären  genau  so  still  und  feier- 
lich nebeneinander  sitzen  geblieben.  Oben  wurde  es  aus  der  Art 
seines  künstlerischen  Empfindens  erklärt.  Und  daß  nicht  erst  die  Ein- 
setzung Ursache  der  erhabenen  Stimmung  ist,  geht  daraus  hervor,  daß 
in  einem  später  nach  diesem  Abendmahl  gemalten  Bilde,  Bouts'  Sohn 
Albrecht  zugeschrieben,  bei  demselben  Momente  nichts  von  dieser 
Stimmung  übrig  blieb.  Ähnliches  wäre  von  dem  noch  späteren  Rubens- 
schen  Abendmahle  zu  sagen.  Dagegen  kommt  in  einer  Schongauer 
zugeschriebenen  Darstellung  aus  der  Dominikaner  Klosterkirche  in 
Kolmar,  die  bei  genau  derselben  Anordnung  der  Figuren  als  das 
deutsche  Seitenstück  zu  Bouts'  Abendmahl  anzusehen  ist,  keine  größere 
Bewegung  zum  Ausdruck,  wenn  auch  der  Künstler,  indem  Christus 
Judas  den  Bissen  über  den  Tisch  reicht,  die  Andeutung  des  Verräters 
zu  geben  beabsichtigt.  Es  ist  genau  dieselbe  Erscheinung,  aus  genau 
denselben  Gründen  erklärlich,  wie  sie  in  der  italienischen  Kunst  von 
Giotto  bis  auf  Ghirlandajo  verfolgt  wurde.  Ein  besonderer  Inhalt  des 
Abendmahlsvorganges  mit  der  Vorhersagung  des  Verrats  beherrscht 
noch  nicht  die  Vorstellung  des  Künstlers;  würde  sie  versucht,  so  käme 
sie  doch  nicht  zum  überzeugenden  Ausdruck.  Auch  hier  muß  es  einst- 
weilen bei  diesem  ganz  allgemeinen  Inhalt  bleiben,  bei  der  Wiedergabe 
der  erhabenen  Feierlichkeit  des  Mahles. 

Hiermit  ist  das  Bild  von  Bouts  genügend  in  seiner  Eigenart  be- 
sprochen. Es  bleibt  jetzt  die  Aufgabe,  uns  den  Unterschied  zwischen 
diesem  ersten  ausgesprochen  nordischen  Abendmahle  und  einer  für  die 
italienische  Kunst  des  Quattrocento  bezeichnenden  Darstellung  zu  ver- 
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gegenwärtigen.  Ich  denke  dabei  in  erster  Linie  an  die  beste  quattro- 
centistische  Abendmahlsdarstellung,  die  Ghirlandajos. 

Da  fällt  dann  gleich  auf,  daß  bei  Bouts  gar  nichts  zu  finden  ist 
von  dem  großzügigen,  monumentalen  Gedanken  des  Italieners:  nicht 
die  großen  Gewölbebögen,  der  breit  ausladende  Tisch.  Nicht  diese 
mächtigen  Formen,  die  schon  unmittelbar  wirken  als  schön,  als  groß. 
Auch  fehlt  dem  Bilde  mit  seinem  Nebenraume  hier,  Gartenaussicht 
dort,  mit  den  zerstreut  aufgestellten  Dienern,  völlig  das  schöne  Gleich- 
gewicht der  italienischen  Darstellungen.  Und  die  bei  dem  engen  Zu- 
sammensitzen zum  Teil  nicht  zu  ihrem  Recht  kommenden,  häßlichen, 
mageren  Apostelgestalten  lassen  sich  gar  nicht  mit  den,  in  langer  Reihe 
sich  stolz  präsentierenden  Idealgestalten  des  Italieners  vergleichen. 
Rosselli  würde  den  in  Beten  versunkenen  Diener  und  den  guten  Wirt 
sofort  davon  schicken,  um  Platz  zu  machen  für  seine  prächtigen,  in 
genauer  Symmetrie  im  Vordergrunde  aufgestellten  Porträtfiguren.  Da 
kommt  man  auf  den  Gedanken,  ob  das  auch  recht  gehandelt  wäre,  ob 
der  Italiener  nicht  zu  viel  auf  den  Schein  hält  und  nur  ein  schönes, 
von  hübschen  Pilastern  eingerahmtes  Bild  schaffen  will.  Man  fragt 
sich,  ob  der  Italiener  sich  wohl  viel  um  die  wesentliche  Bedeutung  des 
Abendmahles  gekümmert  hat,  als  er  sich  dieser  schönen,  äußerlichen 
Formen  befleißigte  und  ob  die  Wirklichkeit  des  heiligen  Vorganges  ihm 
von  Bedeutung  war,  als  er  zu  der  doch  auch  für  italienische  Verhält- 
nisse nicht  wahrscheinlichen  Komposition  griff. 

Wenn  man  nun  den  nordischen  Künstler  der  Nüchternheit  und  des 
Mangels  an  künstlerischer  Erfindung  beschuldigt,  den  Italiener  der 
oberflächlichen  Äußerlichkeit  und  Unwahrscheinlichkeit,  so  hat  das 
zwar  eine  scheinbare  Berechtigung;  durch  die  Kritik  ihrer  negativen 
Eigenschaften  wird  man  aber  keinem  der  beiden  Künstler  gerecht 
werden.  Beider  Kunst  hat  ihr  Recht,  verfolgt  aber  ein  anderes  Ziel. 
Der  Italiener  scheint  der  Wirklichkeit  in  seiner  Kunst  zu  entfliehen,  die 
Welt  der  Dinge  regt  ihn  an,  aus  ihr  emporzusteigen  zu  der  Vorstellung 
einer  neuen,  idealen  Welt,  wo  alles  Willkürliche,  Zufällige,  Triviale  aus- 
geschaltet ist.  Aber  der  Nordländer  nimmt  sich  der  Wirklichkeit  an, 
so  wie  sie  sich  ihm  darbietet  und  in  all  ihren  Tagtäglichkeiten  und 
Besonderheiten  scheint  sein  tiefer  beschaulicher  Geist  das  schöne  Be- 
deutende zu  entdecken.   Will  das  sagen,  daß  der  italienische  Künstler 
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eine  ideale  Welt  gestalten  will,  der  Nordländer  nur  der  Realität  folgt? 
Das  kann  nicht  der  Fall  sein.  Alle  Kunst  verbindet  ihrem  Wesen  nach 
beide  Momente  in  sich.  Aber  die  ideale  Welt,  die  sein  künstlerisches 
Empfinden  dem  nordischen  Künstler  eingibt,  steht  in  viel  engerem  Ver- 
hältnis zu  der  tatsächlichen  Wirklichkeit,  als  das  bei  dem  Italiener  der 
Fall  ist.  Dem  Nordländer  bedeutet  die  Realität  mehr,  sie  sagt  ihm 
mehr.  Besser:  er  sieht  in  der  Realität  mehr  das  Ideale,  sieht  sie  idea- 
listischer. Was  sich  dann  in  seiner  Kunst  dahin  äußert,  daß  diese 
realistischer  erscheint,  als  die  italienische. 

Sicherlich  fordert  der  hier  angedeutete  Unterschied  zu  längeren 
Auseinandersetzungen  heraus;  andererseits  wäre  er  auch  wohl  kürzer 
und  schärfer  zu  formulieren.  Aber  ohne  in  kurze  Formeln  oder  län- 
gere Ausführungen  zu  verfallen,  wird  es  besser  sein,  das  Gesagte  an 
den  künftig  wiederholten  Vergleichungen  von  italienischen  und  nor- 
dischen Darstellungen  zu  ergänzen.  Nur  sei  nachdrücklich  betont,  daß 
die  hier  einander  gegenübergestellte  Eigenart  der  italienischen  und 
nordischen  Kunst  nur  wieder  in  ihrer  relativen  Gültigkeit  verstanden 
werden  soll.  Beide  Momente,  das  der  Realität  und  das  der  Idealität, 
sind,  wie  gesagt,  notwendig  in  beider  Kunst  vorhanden  und  in  der  Be- 
handlung des  italienischen  Abendmahles  wurde  sorgfältig  die  Entwick- 
lung beider  Momente  verfolgt.  Daß  diese  dort  wieder  nicht  so  einfach 
war,  nicht  einfach  ein  Verschwinden  des  einen  auf  Kosten  des  andern, 
wurde  nachgewiesen.  Hier  sei  gesagt,  daß  ein  italienischer  Künstler 
im  Rahmen  der  italienischen  Kunst  durchaus  realistisch  erscheinen 
kann  und  neben  dem  Nordländer  doch  als  der  ausgesprochene  Idealist 
auftreten  wird.  Je  nachdem  man  Ghirlandajo  mit  Giotto  oder  mit 
Bouts  vergleicht,  kann  er  als  realistisch  oder  idealistisch  erscheinen; 
und  in  der  gleichen  Weise  erscheint  wieder  Bouts  je  nachdem  man 
ihn  neben  Ghirlandajo  oder  Dürer  stellt.  Hier  aber  handelte  es  sich 
um  die  Vergleichung  des  italienischen  Künstlers  mit  dem  nordischen 
und  da  wird  über  der  ganzen  Linie,  von  der  Mosaikkunst  der  S.  Marco 
bis  zu  dem  rücksichtslos  realistischen  Abendmahl  Tintorettos  in 
S.  Giorgio  Maggiore,  von  den  archaischen  Miniaturillustrationen  bis  zu 
Rubens  und  Rembrandt,  der  nordische  Meister  als  der  realistischere 
erscheinen,  als  derjenige,  dessen  künstlerisch  -  ideale  Vorstellung  in 
einem  unmittelbareren  Verhältnis  zu  der  Wirklichkeit  steht 
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Wo  wir  uns  nun  diesen  Unterschied  zum  erstenmal  in  vollem 
Umfang  vergegenwärtigen,  an  den  Abendmahlsdarstellungen  von  Bouts 
und  Ghirlandajo,  da  kann  der  Umstand  auffallen,  daß  wir  hier  mit 
einer  Wandmalerei,  dort  mit  einem  Tafelgemälde  zu  tun  haben.  Da 
nun  im  allgemeinen  die  italienische  Malerei  sich  an  der  Wandmalerei 
entwickelt  hat  und  diese  das  weitaus  bedeutendste  Gebiet  ihrer  Tätig- 
keit darstellt,  das  ihr  eigene  Gebiet,  die  nordische  Kunst  sich  aber  an 
der  Tafelmalerei  entwickelte,  so  müssen  wir  bei  der  Feststellung  eines 
Gegensatzes  zwischen  Norden  und  Italien  hier  zum  zweiten  Male  einem 
Unterschied  der  äußeren  Bedingungen  Rechnung  tragen.  Umsomehr 
weil  die  besprochenen  italienischen  Abendmahlsdartellungen  von  Giotto 
bis  zu  del  Sarto  Wandgemälde  sind  und  solche  für  die  nordische  Kunst 
hier  nicht  in  Betracht  kommen  werden. 

Da  tut  sich  dann  ein  ähnlicher  Gegensatz  auf,  wie  im  frühen  Mittel- 
alter zwischen  Mosaik  und  Miniaturmalerei,  die  zwei  Richtungen  der 
bildenden  Kunst,  in  denen  die  italienische  bzw.  die  nordische  Malerei 
zu  wurzeln  scheint. 

Die  Wandmalerei  hat  ihrem  Wesen  nach  einen  dienenden  Charakter. 
Sie  erscheint  immer  als  Teil  eines  architektonischen  Ganzen  und  will 
sie  das  architektonische  Gleichgewicht  nicht  zerstören,  so  muß  sie 
dieses  in  sich  auffangen,  sich  mehr  oder  weniger  nach  ihm  richten. 
Das  ist  ein  wesentlicher  Zug  der  Wandmalerei:  die  künstlerische  Vor- 
stellung des  betreffenden  Stoffes  muß  von  einer  höheren  Gesetzmäßig- 
keit und  Monumentalität  durchdrungen  werden,  von  einer  Schönheit, 
welche  zunächst  außer  dem  eigentlichen  Inhalt  des  betreffenden  Vor- 
ganges zu  liegen  scheint.  Dieser  Sachverhalt  braucht  für  die  italie- 
nische Kunst  noch  kein  Band  gewesen  zu  sein;  der  Künstler  braucht 
seinem  künstlerischen  Gedanken  noch  keinen  Zwang  angetan  zu  haben. 
Vielmehr  antwortete  die  gestellte  Forderung  durchaus  seinem  freien, 
künstlerischen  Empfinden  und  es  war  schon  seine  freie  künstlerische  Vor- 
stellung, die,  wie  gesagt, derbesonderenWirklichkeitentfloh  und  aus  eigenem 
Antrieb  sich  den  zugrunde  liegenden  Stoff  nach  einer  höheren  Gesetzmäßig- 
keit geordnet,  und  von  einer  Schönheit  des  Gleichgewichts  und  einer  Monu- 
mentalität der  Erscheinung  erfüllt  dachte,  die  dem  Nordländer  abgingen. 

Ganz  anders  verhält  es  sich  mit  dem  nordischen  Tafelgemälde 
oder  Altarbild.   Das  Bild  wurde  für  sich,  absolut  oder  annähernd  frei 
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von  der  Umgebung  betrachtet,  mußte  alle  Schönheit  in  sich  selber  er- 
schöpfen, gewann  alle  Bedeutung  in  sich  selber.  Da  konnte  der 
Künstler  seinen  unbefangenen  Eindruck  der  Wirklichkeit  niederlegen, 
ohne  jede  Rücksicht  auf  die  Umgebung.  Ja,  er  mußte  das  sogar, 
denn  insofern  eine  Wirkung  im  Zusammenhang  mit  der  Umgebung 
ausgeschlossen  war,  beruhte  die  ganze  Schönheit  auf  der  Intensität 
dieser  Vertiefung  in  die  Realität  des  dargestellten  Vorganges.  Hätte 
die  Wandmalerei  den  von  der  nordischen  Kunst  eingeschlagenen  Weg 
verfolgt,  so  hätte  sie  sich  selber  verleugnet,  wäre  der  Wand  in  ihrer 
Bedeutung  als  Wand  kein  Recht  geschehen  und  das  architektonische 
Gleichgewicht  zerstört.  Sie  kann  dies  tun  und  dann,  die  Konsequenzen 
ziehend,  sogar  ein  illusionäres  Durchbrechen  der  von  der  Architektur 
gesetzten  Grenzen  beabsichtigen,  wie  das  schon  Mantegna  in  Mantua 
getan  hat.  Und,  merkwürdig,  nähert  sich  dort,  wo  neben  der  höchsten 
idealen  Erscheinung  des  Abendmahles  das  tiefste  Versenken  in  die 
Wirklichkeit  des  heiligen  Vorganges  festzustellen  war,  nähert  sich 
Leonardos  Abendmahl  nicht  auch  tatsächlich  dieser  idealen  Erweiterung 
des  Raumes? 

Aber  im  allgemeinen  ist  hier  ein  prinzipiell  gegebener  Unterschied 
zwischen  italienischer  Wand-  und  nordischer  Tafelmalerei  aufgedeckt. 
Hier  stand  nichts  der  unbefangenen  Vertiefung  in  die  Wirklichkeit  des 
Vorganges  im  Wege,  dort  schien  sie  von  vornherein  unzulässig.  Es 
kommt  vieles  hinzu:  der  größere  Maßstab  des  Wandgemäldes  und  die 
Entfernung  vom  Beschauer,  wodurch  kleine,  intime  Züge  verloren 
gingen;  die  Tatsache,  daß  die  Darstellung  als  ein  Feststehendes,  für 
immer  Daseiendes  vorgeführt  wird  und  dadurch  zu  einer  allgemeineren 
Auffassung  abstrahieren  muß  als  das  kleine  Tafelbild,  das  in  ein  so 
persönliches  Verhältnis  zu  dem  Beschauer  tritt;  schließlich  eine  Folge 
der  notwendig  verschiedenen  Technik,  worüber  ich  später  eingehender 
spreche.  Aber  das  alles  ist  auf  diesen  wesentlichen  Unterschied  zurück- 
zuführen: hier  das  im  Bunde  mit  der  Architektur,  dort  das  freie  für 
sich  selbst  Auftreten. 

Wir  werden  das  Befolgen  dieser  äußeren  Bedingungen  wieder 
nicht  als  die  erschöpfende  Erklärung  für  das  verschiedenartige  künst- 
lerische Empfinden  der  Italiener  und  Nordländer  betrachten.  Aber  es 
wirft  ein  interessantes  Licht  auf  die  auseinandergehenden  künstlerischen 
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Interessen  von  Süden  und  Norden  und  sicher  hat  es  seinerseits  be- 
deutend auf  die  sich  entwickelnde  Eigenart  beider  eingewirkt. 

Zum  Schluß  komme  ich  nochmals  zu  dem  Ausgangspunkt  dieser 
Betrachtungen  zurück  und  erkenne  in  den  Darstellungen  von  Bouts 
und  Ghirlandajo  jetzt  die  schlechthin  nordische  und  die  schlechthin 
italienische  Komposition  des  Abendmahls.  So  bleibt  die  dankbare 
Aufgabe,  die  Folge  dieser  grundsätzlich  verschiedenen  Anordnungen  für 
die  innerliche  und  äußerliche  Gestaltung  des  Vorganges  abzuwägen. 

Man  könnte  im  voraus  bedenken,  daß  die  innigere  Vorstellung 
vom  Vorgang,  wie  er  sich  in  Wirklichkeit  abgespielt  haben  mag,  einer- 
seits eine  größere  Zusammengehörigkeit  und  damit  Einheitlichkeit  der 
Teile  zur  Folge  haben  müßte,  um  andrerseits  auch  zu  einer  Vertiefung 
des  Inhaltes  zu  führen.  Es  ist  aber  bemerkenswert,  wie  das  Verzichten 
auf  die  schöne,  eindrucksvolle  Form,  wie  das  naive  Erzählen  dem  nor- 
dischen Künstler  geradezu  in  den  Schoß  wirft,  was  die  Italiener  mit 
so  unendlicher  Mühe  eigentlich  erst  durch  das  Genie  Leonardos  er- 
reichten. Die  verhängnisvollen  Folgen  der  italienischen  Komposition 
wurden  bei  Ghirlandajo  erörtert;  nichts  davon  existierte  für  den  nor- 
dischen Künstler.  Mit  seiner  Komposition  war,  selbst  bei  der  noch 
gothischen  Isoliertheit  der  Anwesenden  bei  Bouts,  von  selbst  eine  Ge- 
schlossenheit, eine  erfreuliche  Gliederung  und  einheitliche  Anschaulich- 
keit gegeben,  die  kein  italienischer  Meister  des  Quattrocento  erreichte. 
Aber  wichtiger:  es  ergab  sich  aus  der  nordischen'  Komposition  un- 
mittelbar eine  Vertiefung  des  Abendmahlsvorganges,  insofern  als  Christus 
beim  ersten  Anblick  unbedingt  die  Hauptperson  wurde.  Er  geht  nicht 
unter  in  einer  langen  Reihe  von  Apostelgestalten.  Er  ist  die  Haupt- 
person als  einzige,  frei  sichtbare  volle  Facefigur,  als  mittlere  der  fünf 
hinter  dem  Tische  sitzenden  Figuren,  als  Gipfel  des  Dreiecks,  das  er 
mit  den  zwei  vor  dem  Tische  Sitzenden  formt  (man  vergleiche  da  die 
unbrauchbare  Abseitsstellung  von  Judas  in  den  italienischen  Dar- 
stellungen); während  die  sechs  Apostel  links  und  rechts  bei  der  Ver- 
kürzung nur  als  Gruppen  erscheinen.  Die  Vergleichung  sei  gestattet: 
in  keiner  anderen  italienischen  Abendmahlsdarstellung  außer  der  Leo- 
nardos ist  Christus  so  sehr  die  Hauptperson  als  schon  bei  Bouts.  Da 
kommt  dieser,  man  möchte  sagen,  dem  Zufall  bewußt  entgegen  und, 
im  Gegensatz  zu  Ghirlandajo,  der  fast  wie  absichtlich  den  Christus 
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unter  der  Konsole  wegschiebt,  stellt  Bouts  ihn  genau  in  die  Mitte  des 
sich  zu  einer  Art  Baldachin  gestaltenden  Kamines.  Und  noch  etwas: 
nur  die  leiseste  Erregung,  oder  auch  nur  die  geringste  Tätigkeit  braucht 
unter  den  Aposteln  aufzutreten  und  sie  bilden  —  Gruppen,  zwei  ge- 
schlossene, bewegte  Gruppen  links  und  rechts  von  dem  ruhig  in  der 
Mitte  sitzenden  Christus;  der  Gegensatz  zwischen  Christus  und  seinen 
Jüngern  hat  sich  vollzogen. 

Hiermit  ist  die  Bedeutung  des  nordischen  Kompositionsgedankens 
klargelegt.  Die  späteren  Meister,  bis  Dürer  und  Rubens,  brauchten 
nur  zuzugreifen  und  den  fruchtbaren  Grundgedanken  beizubehalten. 
Verfolgen  wir  nun  die  Entwicklung,  die  auf  sie  führen  sollte. 

VVVV 

Das  spätgothisclie  Abendmahl 

Es  wurde  oben  im  allgemeinen  von  einer  nordischen  Auffassung  des 
Abendmahls  gesprochen  und  eine  Unterscheidung  der  niederländischen 
und  deutschen  Kunst  also  nicht  durchgeführt.  Das  scheint  auch  das 
Richtigere,  denn  tatsächlich  kommt  dieser  Unterschied  neben  den  Ita- 
lienern wenig  in  Betracht,  handelt  es  sich  für  den  breiteren  Blick  um 
eine  nordische  Auffassung  des  Abendmahles  und  sind  die  jetzt  in 
Frage  kommenden  spätgothischen  Darstellungen  deutscher  Meister  in 
ihrer  Eigenart  genügend  zu  verstehen,  wenn  sie  als  Weiterentwicklung 
des  Boutsschen  Abendmahls  aufgefaßt  werden.  Es  handelt  sich,  soweit 
mir  bekannt,  bei  den  zahlreichen  in  Betracht  kommenden  Darstellungen 
nicht  um  solche  von  hohem  künstlerischen  Wert;  doch  bedeuten  sie 
ein  Bindeglied  zwischen  Bouts'  Abendmahl  und  den  nachher  zu  be- 
sprechenden Holzschnitten  Dürers,  welche  ohne  diese  seine  Vorgänger 
nicht  gut  verständlich  sind.  Ich  werde  versuchen,  in  ihnen  als  Gruppe 
die  allen  gemeinsame  Eigenart  herauszufinden.  Ein  schon  spät  (1517) 
gemaltes,  aber  noch  ganz  hierhin  gehöriges  Bild  Rathgebs  im  Stutt- 
garter Altertümer-Museum  ziehe  ich  bei,  nicht  wegen  seiner  höheren 
künstlerischen  Bedeutung,  sondern  weil  es  bei  all  seiner  schwachen 
Einseitigkeit  in  interessanter  Weise  einen  Zug  illustriert,  der  in  all 
diesen  Darstellungen  mehr  oder  weniger  deutlich  hervortritt. 
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Wurde  am  Ende  der  Besprechung  von  Bouts'  Abendmahl  die  spä- 
tere Entwicklung  schon  im  voraus  angedeutet,  so  zeigen  diese  spät- 
gothischen  Darstellungen,  daß  diese  Entwicklung  durchaus  nicht  so  leicht 
und  selbstverständlich  sich  vollziehen  konnte.  Es  scheint,  als  ob  beide 
Auffassungen,  die  italienische  sowohl  als  auch  die  nordische,  eine  ihr 
eigentümliche  Schwierigkeit  zu  überwinden  hatten.  Und  diese  lag 
beim  nordischen  Abendmahl  nicht  im  Mangel  an  Lebendigkeit  und 
auch  nicht  direkt  im  Mangel  an  Wahrscheinlichkeit  und  dramatischem 
Inhalt,  sondern  was  der  italienische  Künstler  nicht  zu  fürchten  hatte 
und  woran  auch  Bouts  noch  bei  seiner  sorgfältig,  wie  ein  Stilleben 
arrangierten  Darstellung  vorbeikam:  eine  in  hohem  Maße  auftretende 
Unklarheit,  die  bei  der  lebendigeren  Gestaltung  des  nordischen  Abend- 
mahls nicht  zu  vermeiden  war. 

Das  war  im  voraus  zu  vermuten.  Im  Gegensatz  zu  der  italie- 
nischen Kunst,  wo  gleich  mit  dem  Auftreten  realistischer  Züge  ein  Sinn 
für  die  schöne,  ideale  Erscheinung  des  Ganzen  und  der  Teile  Hand  in 
Hand  ging,  scheint  die  nordische  Kunst  in  erster  Linie  sich  der  Rea- 
lität zu  nähern.  Sie  sieht  momentaner,  hat  Interesse  auch  für  die 
vorübergehende  Bewegung,  für  die  Handlung.  Und  so  tragen  alle 
diese  Abendmahlsdarstellungen  nicht  mehr  den  feierlich  gegenständ- 
lichen Charakter,  der  in  Bouts'  Abendmahl  so  sehr  vorherrschte;  die 
Apostel  kommen  in  Bewegung.  Abgesehen  nun  davon,  was  das  für 
Bewegung  war,  sei  es  das  Reden  untereinander,  das  Staunen  infolge 
der  Verratsentdeckung  oder  auch  einfach  ein  freies  Benehmen  beim 
Essen  und  Trinken,  jedenfalls  mußte,  unter  Beibehaltung  des  Bouts- 
schen  Schemas,  die  geringste  Lebendigkeit  der  Apostel  eine  Unzahl 
von  Überschneidungen  mit  sich  bringen,  ein  heilloses  Durcheinander 
in  den  fünf  bis  sechs  Mann  tiefen,  bewegten  Gruppen.  Wenn  man 
bedenkt,  welche  kompositioneile  Fähigkeiten  Leonardo  gestatteten,  seine 
Dreiergruppen  klar  und  übersichtlich  zu  gestalten,  so  ist  es  selbst- 
verständlich, daß  es  für  den  nordischen  Meister  des  ausgehenden 
Mittelalters  absolut  ausgeschlossen  war,  irgendeine  Klarheit  in  diesen 
Abendmahlsdarsteilungen  zu  erreichen.  In  der  Tat  unterscheiden  sich 
alle  diese  von  Bouts'  Bild  durch  ein  oft  unentwirrbares  Gewimmel  von 
Formen;  nur  Christus  bleibt  klar  zu  sehen. 

Die  üble  Folge  für  das  Abendmahl  war,  daß  wohl  richtig  ein 
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Gegensatz  von  dem  Herrn  zu  den  zwei  bewegten  Apostelgruppen  ent- 
stand, dieser  Gegensatz  aber  seine  Bedeutung  verlor.  Denn  die  Apostel 
selber  verloren  ihre  Bedeutung;  irgendein  in  sie  gelegter  Ausdruck  der 
Erregung,  des  Zornes,  oder  was  es  auch  sei,  konnte  nicht  zur  Geltung 
kommen,  mußte  untergehen  in  dem  wirren  Durcheinander  von  Formen. 
Es  konnte  sich  nichts  in  den  Gruppen  aussprechen,  sie  verloren  ihren 
Inhalt  —  es  entstand  nur  noch  ein  Gegensatz  von  Christus  zu  einem 
bewegten  Knäuel  von  Menschen. 

Bis  soweit  ist  da  nichts  Verwunderliches.  Auffallender  berührt  es, 
daß  die  Künstler  nicht  im  geringsten  bestrebt  scheinen,  das  Übel  auf 
das  Unvermeidliche  zu  beschränken,  sondern  indem  sie  in  naivem  Rea- 
lismus sich  das  richtige  Mahl  vorstellen,  nun  eine  Fülle  der  trivialsten 
Handlungen,  Weinschenken,  Brotschneiden,  ja,  Naseputzen  —  Rathgeb 
ist  da  nicht  der  Einzige  —  in  heftigen  Bewegungen  geradezu  einem 
aufdrängen,  während  die  Apostel  mit  ihren  Gesichtern  von  der  Straße 
jetzt  noch  ihre  letzte  persönliche  Bedeutung  einbüßen.  Das  ist  das 
Merkwürdige,  abgesehen  noch  von  Rathgeb  scheint  in  allen  diesen 
Darstellungen  das  Wirre  und  Rohe  mehr  oder  weniger  Absicht. 

Es  scheint  mir  falsch,  diese  Darstellungen  zu  erklären  nur  aus 
einem  naiven  Realismus  zusammen  mit  einem  Mangel  an  Können,  die 
oft  ausgesprochenen  Karikaturen  aus  Interesse  für  derbe  Charakterisierung 
und  die  übermäßig  verzerrten  Bewegungen  der  Apostel  aus  wirklicher 
Liebe  für  das  interessante  Genre.  Vielmehr  müssen  wir  gerade  wo  der 
Realismus  am  rücksichtslosesten  erscheint,  ein  merkwürdig  ideelles  Mo- 
ment annehmen.  Es  scheint,  als  ob  der  Künstler  seine  Schwäche  aus- 
nützte: das  Unvermeidliche,  das  Verschwinden  der  persönlichen  Bedeutung 
der  Apostel,  das  Entstehen  eines  inhaltslosen  Formengewimmels,  er  scheint 
es  bewußt  aufzunehmen  und  weiter  auszubilden.  Es  war  ein  Gegensatz 
von  dem  ruhigen  klar  sichtbaren  Christus  mit  der  bedeutungslosen  wirren 
Menge  der  Apostel  unvermeidlich  vorhanden;  er  bildet  ihn  weiter  aus, 
verstärkt  ihn,  geht  über  das  Tagtägliche  hinaus  ins  Gemeine,  abstoßend 
Häßliche,  vermehrt  das  Unvollkommene  in  der  Einzel-  und  Gesamterschei- 
nung der  Apostel,  stellt  erbarmungslos  den  Christus  allein  in  die  Mitte 
eines  Gesindels.  Daß  bewußt  diese  Absicht  vorlag,  kann  die  deutsche 
Kunst  der  Zeit  beweisen.  Gar  oft  erzielt  sie  Wirkung  eben  indem  sie  das 
karikaturhaft  Verzerrte  in  Gesicht  und  Haltung  als  Ausdruck  des  Schlechten 
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dem  Christus  gegenüberstellt.  Und  so  ist  auch  dieses  merkwürdige 
Bild  Rathgebs  durchaus  nicht  so  sehr  als  eine  isolierte,  abnorme  Er- 
scheinung zu  verstehen,  sondern  vielmehr  als  die  einseitige  Durch- 
führung eines  Gedankens,  welcher  in  so  vielen  spätgotischen  Abend- 
mahlsdarstellungen mehr  oder  weniger  deutlich  hervortritt  und  auch 
seine  Wirkung  ausübt. 

Da  wird  dann  deutlich,  wie  zweifelhaft  es  mit  dem  Realismus  der 
Zeit  bestellt  war.  Wir  haben  es  bei  diesem  Rathgeb,  der  bezeich- 
nender Weise  nun  wieder  mit  dem  ganzen  Rüstzeug  primitiv-symboli- 
scher Kunst  operiert  (die  Fliege,  die  Spielkarten  bei  Judas),  gar  nicht 
mehr  mit  einer  realistischen  Darstellung  zu  tun.  Es  ist  eine  wilde 
Phantasie,  ein  fieberhaftes  Traumbild.  Nicht  ein  Gegensatz  zwischen 
Christus  und  Judas;  der  käme  überhaupt  in  der  nördlichen  Komposition 
nicht  zur  Geltung.  Aber  auch  kein  Gegensatz  von  Christus,  als  dem 
Erhabenen,  zu  seinen  allzumenschlichen  Jüngern.  Es  ist  Christus  in- 
mitten eines  entsetzlichen  Traumes,  der  verlassene  Mensch  inmitten 
des  chaotisch  Ungegliederten,  gegenüber  dem  schlechten  Unvollkommenen 
schlechthin,  als  das  widernatürlich  Verdrehte  und  Häßliche,  als  das 
Unorganische  und  buchstäblich  Verkehrte  in  schneidender,  abstoßender 
Wirklichkeit  vorgeführt. 

Nun  geht  Rathgeb  zu  weit;  er  steht  nicht  über  seinen  exaltierten 
Einfällen  und  man  könnte  zweifeln,  ob  man  hier  noch  das  Künstlerische 
oder  das  extreme  Gegenteil  vor  sich  hat.  Immerhin  erzielt  er  eine 
zweifellose  Wirkung  und  man  muß  sich  wundern,  daß  er,  bei  dem 
modernen  Publikum  noch  nicht  bekannter,  vielleicht  als  „psycholo- 
gischer Impressionist"  eine  begeisterte  Aufnahme  findet.  Und  Beach- 
tung verdient  er,  weil  dieses  höchst  eigenartige  künstlerische  Empfinden, 
bei  ihm  zum  Wahnsinn  gesteigert,  in  der  ganzen  deutschen  Kunst  der 
Zeit  und  darüber  hinaus  als  das  krankhaft  Phantastische  vorkommt. 
In  den  verschiedensten  Gegenden  und  Künstlern  tritt  es  auf,  findet 
sogar  seinen  Hauptmeister  und  wird,  kräftig  erfaßt,  zu  unleugbar  mäch- 
tiger Kunst  in  Grünewald.  Es  ist  kein  Realismus  im  engeren  Sinne, 
wenn  wir  darunter  das  klare,  scharfe  Erfassen  der  Realitätseindrücke 
verstehen,  aus  einem  unmittelbaren  und  vollen  Interesse  an  der  Wirk- 
lichkeit geboren.  Und  noch  weniger  ein  Idealismus  im  Sinne  der  Ita- 
liener, verstanden  als  das  Abstrahieren  von  der  besondern  Realität, 
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um,  in  dieser  den  Abglanz  einer  höheren  Wirklichkeit  erkennend,  zu 
einer  allgemeineren  Schönheit  zu  gelangen.  Sondern  im  scharfen 
Gegensatz  damit,  ist  es  ein  Verlassen  der  Realität,  um  durch  das  Be- 
sondere hindurch  und  es  über  alles  Bestehbare  hinaus  verunstaltend, 
in  dem  nicht  nur  nicht  Übernatürlichen,  und  nicht  nur  nicht  Natür- 
lichen, sondern  in  dem  Gegennatürlichen  den  oft  erschütternden  Träger 
eines  exaltierten  Affektes  zu  finden. 

Zu  dem  Abendmahl  zurückkehrend,  muß  es  gerade  vor  einem 
Rathgeb  klar  sein,  wie  gefährlich  diese  merkwürdige  künstlerische  Er- 
scheinung für  die  Kunst  selber  war.  Mit  Absicht  wirkend  durch  das 
Formverdrehte,  Formunklare,  geht  sie  in  die  Richtung  des  Formlosen, 
ohne  etwas  in  der  Stelle  zu  geben.  Das  Chaotische,  das  Rathgeb  dem 
Christus  gegenüberstellt,  ist  ein  wirkliches  Chaos,  kein  —  gegliedertes 
Chaos  und  daher  kein  künstlerisches.  Und  wenn  man  das  Einzelne 
nimmt:  die  Formverunstaltungen  in  Haltung  und  Gesichtern  wirken  als 
solche  direkt  abstoßend,  sind  nicht  künstlerisch  aufgelöst,  künstlerisch 
bedeutend  und  annehmbar  gemacht. 

Und  wenn  wir  dieser  Kunst  auch  ihre  Daseinsberechtigung  lassen, 
weil  sie  eben  da  ist  und  zu  starker  Kunst  geführt  hat,  so  ist  doch  zu 
sagen,  daß  sie  offenbar  in  der  Wirklichkeit  das  Bedeutende  nicht  fand. 
Und  ist  es  wenigstens  in  unserm  Falle  bei  der  Abendmahlsdarstellung 
deutlich  —  und  damit  kehren  wir  zu  dem  Ausgangspunkt  dieser  Aus- 
führungen zurück  —  wie  eng  diese  phantastischen  Abschweifungen  von 
der  Realität  mit  einem  Nichtkönnen  zusammenhingen,  mit  der  Unfähig- 
keit, den  Vorgang  stark  und  klar  zu  fassen  und  dann  irgendeinen  be- 
deutenden Ausdruck  in  den  Apostelgestalten  zur  Geltung  zu  bringen, 
dabei  den  erreichten  groben  Gegensatz  von  Christus  zu  seinen  Jün- 
gern auf  einer  höheren  und  bedeutenderen  Stufe  durchführend.  Der 
Künstler  vermochte  keineswegs,  bei  einem  tiefen  Sicheindenken  in  den 
natürlich  bewegten  Abendmahlsvorgang,  das  Bedeutende  festzuhalten 
und  künstlerisch  niederzulegen.  Es  war  kein  Übermaß  von  derbem 
Realismus,  was  ihm  im  Wege  stand,  sondern  ein  Mangel  an  Realis- 
mus. Eine  wahrhaft  realistische,  künstlerische  Behandlung  des  Abend- 
mahls war  noch  nicht  möglich. 

Eine  solche  konnte  erst  mit  einer  klaren  Disposition,  Gliederung 
entstehen.   Aus  welchen  Gründen  hervorkommend,  ist  noch  beiseite 
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zu  lassen,  aber  ein  notwendiges  Bedürfnis  für  das  spätgothische 
Abendmahl  und  für  die  spätgothische  Malerei  überhaupt,  um  zu  tiefer, 
feiner,  bedeutender,  realistischer  Kunst  zu  gelangen,  war  reinere  Form, 
war  das  Durchdringen  einer  klaren  Tektonik. 

Nach  diesen  Voraussetzungen  wird  die  Aufgabe  Dürers  deutlich 
zu  verstehen  sein.  Mit  ihm  werden  wir  jetzt  versuchen  darüber  klar 
zu  werden,  was  die  s.  g.  Renaissance  innerhalb  der  nordischen  Kunst 
zu  bedeuten  hatte. 

Dürer 

Wohl  mit  Recht  empfinden  wir  Dürers  Größe  und  Innigkeit  am 
stärksten  in  seinen  Holzschnitten  und  Kupferstichen  und  so  sind  wir 
froh,  daß  er  das  Abendmahl  dreimal  als  Holzschnitt  behandelt  hat 
zweimal  in  einer  Folge  von  Blättern,  welche  die  Leidensgeschichte 
Christi  darstellen,  in  seiner  s.  g.  Kleinen  und  Großen  Passion,  später 
noch  einmal  in  einem  Holzschnitt,  der  doch  nicht  ganz  mit  Recht  als 
Teil  seiner  1520  gezeichneten  Passionsfolge  betrachtet  wird. 

Nun  ist  für  die  Stellung  Dürers  zum  biblischen  Stoffe  diese  aus- 
gesprochene Vorliebe  für  die  Behandlung  der  Passionsgeschichte  be- 
zeichnend. Fünfmal  hat  er  sie  in  einer  Reihe  von  Schnitten,  Stichen 
oder  Zeichnungen  gegeben;  als  weiteres  Beispiel  ähnlicher  Art  wäre 
die  Serie  des  Marienlebens  anzuführen.  Da  geht  es  um  etwas  ganz 
anderes  als  in  seiner  ersten  Holzschnittserie  der  Apocalypse1).  Das 
war  eine  Verherrlichung  des  Wortes  in  symbolisch-dogmatischen  Dar- 
stellungen, oft  jenseits  jedes  denkbaren  Geschehens,  jeder  vorstellbaren 
Wirklichkeit;  symbolisch-mystische  Andeutungen,  und  insofern  sie  das 
waren,  nur  für  die  kirchliche  Spekulation  von  inhaltlicher  Bedeutung 
und  nur  für  diese  unter  sich  einen  Zusammenhang  aufweisend.  Bei 
der  Leidensgeschichte  Christi  hingegen  handelt  es  sich,  wie  das  Wort 
schon  besagt,  um  ein  wirkliches  Geschehen.  Es  war  ein  Nacheinander 
von  Ereignissen,  die  sich  von  neuem  vor  dem  Künstler  vollzogen,  eine 
Aufeinanderfolge  von  geschichtlichen  Vorgängen,  bei  denen  er  in  Ge- 


*)  „Er  beharrt  in  der  biblischen  Welt,  verlegt  aber  den  Schauplatz  aus  den 
Lüften  und  jenseitigen  Regionen  auf  die  wirkliche  Erde,  rückt  die  Schilderung 

rein  menschlicher  Empfindungen  näher",  sagt  Springer. 
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danken  anwesend  und  zuschauend  war.  Und  die  wiederholte  künst- 
lerische Behandlung  der  Passionsgeschichte  bedeutet,  daß  Dürer  immer 
wieder  sich  zu  diesem  vergangenen  Geschehen  hingezogen  fühlte,  daß 
er,  es  in  Gedanken  verfolgend,  weiterschreitend  von  Ereignis  zu  Er- 
eignis, sich  immer  wieder  neu,  immer  intensiver  und  bedeutender  in 
die  einzelnen  Momente  einlebte,  um  sie  festzulegen. 

Dieses  heiße  Ringen,  sich  in  die  Realität  der  Leidensgeschichte  zu 
versenken,  ist  von  Bedeutung,  sowohl  für  die  Richtung  seines  freien 
religiösen  Interesses,  als  auch  für  die  Richtung  seiner,  sich  ihrer  Be- 
deutung und  Kraft  bewußten,  realistischen  Kunst.  Dieses  letzte  wird 
dann  in  den  Abendmahlsdarstellungen  zu  verfolgen  sein. 

Aber  was  nun  den  gewählten  Inhalt  der  in  solchen  Passionsfolgen 
erscheinenden  Abendmahlsdarstellungen  betrifft,  so  ist  schon  im  voraus 
zu  vermuten,  daß  dieser  ein  durchaus  historischer  sein  wird.  Geboren 
aus  Interesse  für  diese  Leidensgeschichte,  welche  sich  aussprach,  sich 
zusammensetzte  aus  einer  Reihe  von  Vorfällen,  von  denen  das  Abend- 
mahl einer  war,  würde  die  sakramentale  Behandlung  des  Vorganges 
keinen  Sinn  haben.  Das  Blatt  würde  aus  der  Reihe  von  Darstellungen 
herausfallen,  dürfte  nicht  mehr  auf  einer  Linie  stehen  z.  B.  mit  der 
Vertreibung  der  Wechsler  aus  dem  Tempel  usw.  Als  Glied  in  einer 
zusammenhängenden  Kette  von  geschichtlich  -  dramatischen  Vorgängen, 
beansprucht  das  Abendmahl  dasselbe  Interesse  wie  diese. 

Soweit  über  das  Erscheinen  dieser  Abendmahlsdarstellungen  in 
den  Passionsfolgen.  Gewiß  wäre  es  verlockend,  sich  in  Vermutungen 
zu  ergehen,  wie  Dürers  religiöse  Auffassung  des  Abendmahls  wahr- 
scheinlich ausgesehen  haben  mag.  Man  möchte  auf  die  offen  zutage 
tretende  reformatorische  Gesinnung  der  Stadt  Nürnberg  weisen.  Auf 
Dürers  Entrüstung  über  die  vermeintliche  Gefangennahme  Luthers: 
„Item  am  Freytag  vor  Pfingsten  im  1521  Jahre  kamen  mir  mähr  gen 
Antorff  daß  man  Martin  L.  so  verrätherisch  gefangen  hat."  Oder  wenn 
seine  Sympathie  für  Luther  in  bezug  auf  die  Auffassung  des  Abend- 
mahls weniger  zu  sagen  hat,  so  kann  man  auf  Dürers  Freundschaft  zu 
Karlstadt  hinweisen,  der  in  seiner  Auffassung  vom  Abendmahl  auf 
demselben  Boden  wie  die  Zwinglianer  stand.  Gerade  in  Nürnberg 
schien  der  Glaube  an  die  sakramentale  Bedeutung  des  Abendmahls  zu 
schwinden.  „Bei  dem  Wirt  auf  dem  Steig,  Marx  von  Wiblingen,  hatten 
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Gäste  mit  unwürdigen  Worten  das  Abendmahl  gespottet",  wird  be- 
richtet. Und  Luther  sagte:  „Der  Satan  gewinnt  so  sehr  durch  jene 
Propheten  (Karlstadt),  daß  schon  einige  Nürnberger  Bürger  Christum, 

das  Wort  Gottes,  die  Taufe,  das  Sacrament  des  Altares  

verleugnen".  Um  näher  bei  Dürer  zu  bleiben,  so  ist  zu  erinnern  an 
die  Entrüstung,  welche  der  streng  katholische  holländische  Maler  Jan 
Scorel  in  der  Werkstatt  Dürers  empfand  wegen  der  antikirchlichen 
Schmähreden,  die  er  dort  zu  hören  bekam.  Und  an  diesen  interessanten 
Prozeß  gegen  Dürers  Schüler,  die  Gebrüder  Beham,  von  denen  einer 
im  Jahre  1525  (Dürers  dritter  Schnitt  ist  von  1523)  vor  Gericht  aus- 
sagte: „er  habe  allerdings  gesprächsweise  einigen  Freunden  seinen  Un- 
glauben nicht  verhehlt,  nämlich  daß  er  nicht  den  Leib  und  das  Blut 
Christi  im  Abendmahl  für  gegenwärtig  halten  könne".  Und  Pencz: 
„vom  Abendmahl  und  der  Taufe  halte  er  nichts"1). 

Das  alles  kann  nun  ein  nicht  uninteressantes  Licht  werfen  auf  die 
mögliche  oder  wahrscheinliche  Abneigung  der  Zeit  gegen  eine  kirchlich- 
mystische  Deutung  des  Abendmahlsvorganges;  eine  Abneigung,  die 
wie  mir  scheint,  auch  trefflich  dadurch  illustriert  wird,  daß  sogar  in 
dem  Abendmahlsrelief  am  Sakramentshäuschen  der  Lorenzkirche  nicht 
die  Einsetzung  dargestellt  ist,  sondern  die  Kenntlichmachung  des  Ver- 
räters. Was  aber  Dürers  persönliche  Stellung  zum  Abendmahl  betrifft, 
so  werden  wir  mit  dem  allen  doch  wohl  nicht  über  Vermutungen 
hinauskommen.  Daß  sein  klarer,  männlicher,  für  die  Realität  offener 
Sinn  Dürer  als  religiösen  Menschen  zu  einer  mit  dem  Protestan- 
tismus sympathisierenden  Auffassung  des  biblischen  Berichtes  führte, 
dürfen  wir  vermuten;  uns  genügt  es  einzusehen,  daß  er  ihn  als  Künstler 
diesen  biblischen  Bericht  von  der  natürlichen,  menschlichen,  historisch- 
dramatischen Seite  sehen  ließ. 

Dürers  Schnitt  aus  der  Großen  Passion 

Um  die  seit  Bouts  unterbrochene  Einzelbehandlung  bestimmter 
Abendmahlsdarstellungen  wieder  aufzunehmen  und  gleich  Dürer  in 
seiner  ganzen  Kraft  kennen  zu  lernen,  nehme  ich  zuerst  sein  Abend- 


J)  Die  obigen  Angaben  nach  W.  Seibt,  Hans  Sebald  Beham.  Frank- 
furt a.  M.  1882. 
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mahl  aus  der  Großen  Passion.  Ein  glücklicher  Zufall  will,  daß  es  zu 
den  späteren,  um  1510  entstandenen  Blättern  dieser  Passionsfolge  ge- 
hört, deren  Schnitte  zum  größten  Teil  um  1498  anzusetzen  sind.  Gleich 
neben  dem  nächstfolgenden  Blatte:  Christus  auf  dem  Ölberg,  fällt  der 
ungeheure  Unterschied  zwischen  dem  spätgothischen  und  dem  reif  ent- 
wickelten Dürer  auf.  Es  ist  ein  ähnlicher  Unterschied,  der  uns  jetzt 
bei  dem  Gegensatz  zu  den  spätgothischen  Abendmahlsdarstellungen  zu 
beschäftigen  hat. 

Das  Abendmahl  findet  selbstverständlich  wieder  in  einem  ge- 
schlossenen Räume  statt.  Während  sich  schon  die  früheren  deutschen 
Meister  von  Bouts  unterscheiden  durch  eine  weniger  ausführliche  Schil- 
derung der  Umgebung  (sehr  deutlich  bei  Schongauer),  so  wird  diese 
bei  Dürer  noch  möglichst  vereinfacht.  Das  Abendmahl  selber  hat  das 
einzige,  konzentrierte  Interesse;  mit  nur  wenigen  großen  Linien  sind 
die  Wände  des  Raumes  und  das  gothische  Kreuzgewölbe  gegeben. 

Die  Grundlage  der  Komposition  ist  nicht  so  verschieden  von  den 
früheren  Darstellungen;  eine  ähnliche,  wie  sie  seit  Bouts  als  die  natür- 
liche und  fruchtbarste  meistens  vorkommt.  Ein  quadratischer  Tisch, 
Christus  hinten  in  der  Mitte  mit  dem  trauernden  Johannes  im  Schoß; 
die  Apostelgruppen,  links  und  rechts  um  den  Tisch  herum,  enden  vorn 
in  zwei  Freifiguren,  unter  denen  Judas1). 

Eben  weil  Dürer  sich  hier  mit  seinen  Vorgängern  vergleichen  läßt 


*)  In  der  linken  Vordergrundfigur  den  weinschenkenden  Wirt  zu  sehen 
(Wölfflin  „Die  Kunst  Albrecht  Dürers")  scheint  mir  verfehlt.  Nicht  nur  die  Er- 
scheinung an  sich  spricht  dagegen,  die  ganze  breite  Auffassung,  womit  diese 
Figur  mit  dem  prachtvollen  Gewände  hingestellt  wurde,  dieser  Kopf,  der  reinste 
„Apostelkopf",  der  ganzen  Darstellung,  die  nackten  Füße;  sondern  auch  der  Ein- 
fall, den  in  allen  früheren  Darstellungen  von  einem  Apostel  eingenommenen 
Platz  jetzt  dem  Wirt  zuzuweisen  und  diese  ganz  bedeutungslose  Persönlichkeit 
als  die  zweitwichtigste  im  Bilde  figurieren  zu  lassen,  als  das  Gegenstück  zu 
Judas  und  in  gewissem  Sinne  zu  Christus,  hätte  doch  gar  keinen  Sinn.  Den  von 
dem  linken  Bildrand  überschnittenen,  bartlosen,  einfältigen  Kopf  möchte  ich  als 
den  des  Wirtes  betrachten.  Daß  einer  der  Jünger  sich  beim  Abendmahl  mit 
Weinschenken  beschäftigt,  geschieht  oft,  so  vorher  bei  Krafft  (Relief  in  der 
Sebaldusklrche  zu  Nürnberg),  später  bei  Schäuffelein  (Abendmahl  in  Berlin 
von  1515).  Daß  er  sich  vom  Abendmahl  ab  und  uns  zuwendet,  hat  seine  gute 
Begründung  darin,  daß  jetzt  sowohl  die  Erscheinung  für  sich  als  ihr  Kontrast  zu 
Judas  an  Bedeutung  gewinnt. 
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drängt  sich  der  ungemein  große  Unterschied  auf.  Verwandte  Züge, 
aber  was  dort  zufällig  sich  zu  ergeben  schien,  ist  hier  bewußt  durch- 
gebildet. Was  dort  an  Anordnung  zu  erkennen  war,  schien  eine  fatale, 
nicht  zu  umgehende  Notwendigkeit.  Hier  erscheint  sie  als  frei  gewollt, 
künstlerisch  beabsichtigt  und  verwertet.  Und  damit  verschwindet  auch 
wieder  schließlich  alle  scheinbare  Verwandtschaft.  Als  Eigentum  des 
Künstlers  ist  die  Anordnung  hier  zum  erstenmal  künstlerische  An- 
ordnung. 

Es  ist  im  wesentlichen  ein  ähnlicher  Fall  wie  bei  Leonardo.  Das 
alte  Material  findet  in  Dürer  seinen  Baumeister;  die  chaotischen  Gruppen 
der  bewegten  Apostel  gliedern  sich,  es  kommt  eine  Gesetzmäßigkeit, 
ein  Bau  in  die  nordische  Abendmahlsdarstellung. 

Dieser  Bau  ist  nun  näher  zu  verfolgen.  Es  geht  eine  deutliche 
Vertikale  mitten  durch  das  Bild:  unten  in  dem  Tischfuß  einsetzend, 
von  dieser  Tischtuchfalte,  die  Dürer  bis  zu  dem  Schnitt  von  1523  bei- 
behält, aufgenommen,  fährt  sie  durch  die  Christusfigur,  nach  oben  zu 
durch  das  Rundloch  und  die  Schattenlinie  der  auf  uns  zukommenden 
Tonne  weiter  markiert.  Klar  ist  dann  der  kompositionelle  Gedanke  in 
den  Gruppen  der  Apostel.  Von  den  unmittelbar  neben  Christus  be- 
findlichen Figuren  setzt  eine  Bewegung  nach  links  und  rechts  ein, 
führt  durch  die  beiden  Halbkreise  um  den  Tisch  herum  nach  vorne, 
wo  sie  in  den  Freifiguren  des  zusammengekauerten  Judas  und  des 
schenkenden  Apostels  endet.  Und  während  diese  Figuren  durch  ihre 
Stellung  die  Gruppen  im  Hintergrunde  freilassen,  scheinen  sie  zu  glei- 
cher Zeit  in  ihrer  Bewegungslinie  wieder  auf  die  zentrale  Figur  des 
Herrn  zurückzuführen. 

Es  liegt  in  der  Komposition  dieses  Abendmahles  ein  Bedürfnis 
nach  wenigen,  durchgehenden,  großen  Linien,  wie  es  sich  ähnlich  in 
der  schlichten,  aber  großzügig  wirkenden  Gestaltung  der  Decke  aus- 
spricht: dem  großen,  über  allen  Versammelten  sich  spannenden  Rund- 
bogen und  den  sich  genau  über  dem  Kopfe  des  Herrn  schneidenden 
Gewölbekanten.  Gewiß  eine  tektonische  Schönheit,  nicht  so  sehr  wie 
bei  den  Italienern  für  sich  beabsichtigt  —  die  zwei  Gestalten  im 
Vordergrunde  würden  bei  einem  Italiener  (Angelico,  Rosselli)  gewiß  ein 
viel  reineres,  formal  schöneres  Gleichgewicht  aufweisen  —  aber  doch 
eine  schöne   Klarheit  der  Gesamterscheinung,   die  das  nordische 
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Abendmahl  hier  zum  erstenmal  als  Ganzes  unmittelbar  eindrucksvoll 
wirken  läßt. 

Mit  dem  Eintreten  eines  Baues  in  die  nordische  Abendmahls- 
darstellung wurde  jetzt  eine  Bedingung  erfüllt,  auf  die  ich  in  der 
Schlußbemerkung  bei  den  spätgotischen  Abendmahlsdarstellungen  zu 
sprechen  kam.  Bei  der  konfusen,  an  sich  schon  unwahrscheinlichen 
Aufeinanderhäufung  von  Figuren  oder  Figurenteilen  der  älteren  Dar- 
stellungen konnte  von  einer  feineren  Durchbildung  der  einzelnen  Ge- 
stalten gar  nicht  die  Rede  sein.  Erst  mit  der  jetzt  auftretenden,  wohl- 
überlegten Disposition  kommen  die  Einzelerscheinungen  der  Apostel  zur 
Geltung  und  kann  sich  an  ihnen  eine  weitgehende  realistische  Durch- 
bildung in  Physiognomie,  Gewand  und  Haltung  vollziehen.  Ganz  frei 
ist  Dürer  in  den  Hauptpersonen,  Christus,  Judas  und  dem  schenkenden 
Apostel.  Aber  auch  die  anderen  können  in  Gebärde  und  feiner  Cha- 
rakterisierung soviel  Bedeutendes  bieten,  daß  sie  nicht  erst  durch  die 
Karikatur  interessant  zu  werden  brauchen.  Tatsächlich  ist  das  Ver- 
schwinden des  Karikaturhaften  in  dieser  Abendmahlsdarstellung  als  ein 
Wichtiges  festzustellen.  Wo  Dürer  ihm  am  nächsten  kommt,  in  dem 
Judas,  gibt  er  nicht  das  Verdrehte  und  Verkehrte  schlechthin;  sondern 
in  einem  ganz  wahrscheinlichen  Menschen  schildert  er  das  Unaufrich- 
tige in  dem  nicht  Aufrechten,  das  nicht  Offene  in  dem  verstohlen  Zu- 
rückblickenden, das  Niedrige  in  dem  Zusammengekauerten.  Er  ist  ein 
Mensch,  dessen  häßliche  Gemeinheit,  nun  sie  als  eine  mögliche  und 
annehmbare  vorgeführt  wird,  viel  mehr  abstößt,  als  irgendeine  Kari- 
katur. Und  das  ist  wichtig:  weil  Dürer  sich  in  einer  solchen  Figur 
eben  nicht  zu  einer  sowohl  unwirksamen,  als  unkünstlerischen  Ver- 
zerrung der  Wirklichkeit  bequemt,  sondern  den  Eindruck  wirklicher 
Gemeinheit  durch  Vorführung  einer  gemeinen  Wirklichkeit  zu  erreichen 
sucht,  so  konnte  sie  erst  nach  einem  eingehenden  Studium  des  ihn 
umringenden  Lebens  zustande  kommen. 

Und  in  allen  Gestalten  kommt  dann  Dürers  klares,  starkes  Fassen 
der  Realität  zum  Vorschein.  Die  Gewänder  sind,  ohne  ins  Kleinliche 
zu  geraten,  so  sorgfältig  durchgearbeitet,  die  Stellungen  bei  all  ihren 
mannigfachen,  unbefangenen  Bewegungen  so  richtig,  und  die  Gesichter 
von  derber  und  bauernhafter,  aber  so  ungemein  scharf  gefaßter  Cha- 
rakteristik, daß  keiner  seiner  Vorgänger  Dürer  hier  auch  nur  annähernd 
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gleich  kommt.  Bei  seiner  nebensächlichen  Beschäftigung  kann  man 
doch  wieder  in  einer  Apostelfigur,  wie  der  des  Schenkenden,  ganz  für 
sich  betrachtet,  eine  fast  monumentale  Schönheit  finden.  Groß  und 
einsam  im  Gegensatz  zu  diesen  gutmütigen,  derben  Persönlichkeiten, 
sitzt  Christus  in  ihrer  Mitte,  seinen  Lieblingsjünger  an  sich  drückend. 
In  seinen  feinen  Kopf  und  in  seine  ganze  Haltung  und  Handbewegung 
legt  Dürer  eine  so  tiefe  Innigkeit  und  doch  wieder  eine  so  große  Er- 
habenheit, daß  diese  Christusfigur,  auf  einer  Linie  mit  der  Leonardos 
stehend,  zu  den  allerschönsten  gehört,  die  je  geschaffen  wurden. 

Zuletzt  zeigt  Dürer  sich  dann  in  bezug  auf  das  Ganze  als  der  in- 
tensivere Beobachter  der  Wirklichkeit,  insofern  er  ungleich  viel  mehr 
Tiefe  in  das  Bild  bringt,  als  vorher.  Wenn  ihm  auch  die  Holzschnitt- 
technik hier  keineswegs  entgegenkam,  so  erreicht  Dürer  doch  so  viel 
farbige  Abstufung,  eine  so  malerisch  -  plastische  Wirkung  in  den  Fi- 
gurengruppen, daß  ein  Auseinander  der  Figuren  nach  der  Tiefe  erfolgt, 
welches  in  hohem  Maße  zu  der  klaren  Erscheinung  beiträgt, 

Man  kann  die  Frage  stellen,  was  nun  das  wichtigste  Neue  ist,  das 
Dürer  in  die  nordische  Abendmahlsdarstellung  hineinbrachte,  die  künst- 
lerische Komposition  oder  die  weitere  Realisation  des  Vorganges.  Um 
die  Frage  richtig  zu  beantworten,  ist  es  notwendig,  die  gegenseitige 
Beziehung  dieser  zwei  Momente  noch  etwas  näher  zu  verfolgen. 

Wie  wir  sahen,  war  das  Eindringen  einer  klaren  Gliederung  die 
Bedingung  zu  der  feineren,  realistischeren  Durchbildung  der  einzelnen 
Figuren,  der  glaubwürdigeren  Gestaltung  des  Ganzen.  Man  kann 
weiter  gehen  und  behaupten,  daß  die  Komposition  die  bedeutendere 
individuelle  Erscheinung  der  Figuren  verlangte,  weil  diese,  indem  sie 
eine  Funktion  in  der  Gesamtkomposition  übernehmen,  wohl  einem 
Ganzen  untergeordnet  werden,  aber  doch  wieder  eine  ganz  besondere 
neue  Bedeutung  für  sich  gewinnen.  Als  Ziel-  und  Ausgangspunkt  der 
Komposition  und  unserer  Betrachtung  muß  die  Christusfigur  besonders 
viel  zu  sagen  haben,  für  sich  oder  in  sich  von  außerordentlicher  Be- 
deutung sein.  So  eine  Gebärde  wie  die  des  Apostels  zur  rechten 
Hand  Christi  bedeutet  noch  etwas  ganz  anderes  als  [irgendeine  will- 
kürliche Tätigkeit  der  Apostel  in  den  vorhergehenden  Darstellungen. 
Sie  hat  ihre  organische  Bedeutung  innerhalb  des  Gesamtkörpers  des 
Abendmahls,  will  deshalb  gesehen  sein,  inhaltsreich  und  richtig  sein. 
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Gerade  bei  diesem  letzten  Beispiel  kommt  man  nun  zu  der  Über- 
legung, daß  eine  solche  Bewegung  so  oder  ähnlich  sein  mußte, 
wollte  sie  die  Verwirklichung  des  kompositionellen  Gedankens  ge- 
statten. Da  tritt  also  zutage  und  dasselbe  gilt  mehr  oder  weniger 
von  allen  Bewegungserscheinungen  in  diesem  Abendmahl  (die  zwei 
Vordergrundfiguren!),  daß  Dürer  erst  eine  unendliche  Fülle  von  Be- 
wegungsmotiven beherrschen  mußte,  um  diejenigen  herausnehmen  zu 
können,  welche  dem  kompositioneilen  Gedanken  diente.  Hiermit  ist 
wiederum  die  vollendetere  Realistik  der  Dürerschen  Kunst  als  eine 
Bedingung  für  das  Zustandekommen  des  kompositioneilen  Schemas 
festgestellt. 

Und  was  nun  schließlich  dieses  kompositioneile  Schema  selber 
betrifft,  das  den  Ausgangspunkt  für  die  Behandlung  dieses  Abendmahls 
bildete,  so  brauchen  wir  nicht  auf  einmal  mit  Dürer  den  Zusammen- 
hang mit  der  vorhergehenden  nordischen  Kunst  abzubrechen  und  in 
ihm  das  Empfinden  für  eine  tektonische  Schönheit  in  dem  betreffenden 
Vorgang  als  ein  gänzlich  neues  Eigentum  der  nordischen  Kunst  als 
etwas  Selbstverständliches  hinzustellen.  Nie  war  in  der  nordischen 
Malerei  dieses  Gefühl  für  schöne  Verhältnisse  zu  finden  und  auch  in 
dieser  durch  und  durch  realistischen  Darstellung  hat  die  Komposition, 
wie  gesagt,  nicht  die  schöne  Absicht.  Das  plötzliche  Auftreten  gewisser 
klarer  kompositioneller  Grundlinien  ist  nicht  etwas  unerklärlich  Neues, 
Zufälliges  oder  aus  fremder  Kunst  Übernommenes;  sonst  hätte  es  sich 
wohl  früher  in  der  Kunst  des  15.  Jhds.  zeigen  können.  Mit  dem  Er- 
zählungsrealismus der  vorhergehenden  Zeit  hat  es  aber  nichts  zu  tun. 
Es  wurde  bei  Bouts  bemerkt:  was  die  einzelnen  Gegenstände  oder 
Figuren  im  Bilde  zusammenhielt,  war  ein  erzählender,  beschreibender 
Zug,  d.  h.  sie  wurden  nacheinander  jeder  für  sich,  vielleicht  über- 
raschend naturgetreu  gegeben.  Gerade  weil  die  Teile  des  Bildes  nicht 
in  der  künstlerischen  Vorstellung  als  zusammengehörig  auftraten,  konnte 
in  dieser  Vorstellung  auch  kein  einheitliches  Band  Zustandekommen. 
Sobald  es  sich  aber  um  eine  einheitliche  künstlerische  Vorstellung  des 
Vorganges  handelte,  sobald  die  künstlerische  Vorstellung  sich  auf  die 
Realität  des  Abendmahles  als  Ganzes  erstreckte,  mußten  alle  Teile, 
je  nach  der  Kraft  der  Gesamtvorstellung,  mehr  oder  weniger  als  einem 
Ganzen  untergeordnet  sich  ergeben,  d.  h.  sie  traten  in  der  künst- 
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lerischen  Vorstellung,  und  damit  im  Bilde,  als  ein  einheitlich  Zusammen- 
gestelltes, Komponiertes  auf.  Gerade  die  Komposition  von  Dürers 
Abendmahl  kann,  wo  ihr  nicht  allein  der  Anspruch  auf  schöne  Be- 
deutung fehlt,  sondern  sie  auch  als  so  gar  nicht  absichtlich,  gar  nicht 
akademisch  zurechtkonstruiert  erscheint,  den  Beweis  dazu  geben,  daß 
sie,  wie  es  oben  verständlich  gemacht  wurde,  in  der  klaren,  durchaus 
realistisch  unbefangenen  Gesamtvorstellung  des  Vorganges  ihren  Ur- 
sprung fand.  Daß  sie  nachträglich  von  dem  Künstler  geflissentlich 
eine^Vervollständigung  und  Betonung  erfuhr,  ist  nur  als  wahrscheinlich 
anzunehmen,  aber  von  sekundärer  Bedeutung. 

Die  wechselseitige  Beziehung  zwischen  dem  hier  im  nordischen 
Abendmahl  zum  erstenmal  deutlich  vor  Augen  tretenden  tektonischen 
Aufbau  und  der  weiteren  realistischen  Durchgestaltung  des  Vorganges 
ist  jetzt  genügend  verfolgt.  Und  nun  ist  auch  die  Frage,  welches  von 
diesen  zwei  Momenten  in  dieser  Abendmahlsdarstellung  das  wesentlich 
Neue  bedeutet,  ohne  weiteres  zu  verwerfen.  Nicht  dieses  und  nicht 
jenes  ist  hier  das  bestimmende  Moment,  sondern  beides,  das  eine  durch 
das  andere,  notwendig  vereint  auftretend  und  unmöglich  jedes  für  sich 
zu  betrachten.  Ein  Ergebnis,  welches  für  die  Lösung  der  Frage,  ob 
wir  in  dem  reifen  Dürer  in  erster  Linie  den  großen  Realisten  oder 
Stilisten  zu  erkennen  haben,  von  Bedeutung  sein  muß. 

Ohne  so  ausführlich,  wie  dies  bei  Leonardo  geschah,  das  gegen- 
seitige Verhältnis  von  realistischer  und  kompositioneller  Durchbildung 
einerseits,  dem  erfaßten  inhaltlichen  Gedanken  andererseits  zü  ver- 
folgen, ist  über  den  letzten  doch  noch  einiges  zu  bemerken.  Der  in- 
haltliche Gedanke  dieser  Abendmahlsdarstellung  ist  notwendig  schon 
zum  Teil  besprochen.  Es  ist  wie  bei  Leonardo:  die  innerliche  Auf- 
fassung des  Abendmahles  beherrscht  so  sehr  die  künstlerische  Ge- 
staltung, daß  sie  bei  einer  Besprechung  der  Form  schon  unvermeid- 
lich mit  einbegriffen  wird. 

Wie  im  Zusammenhang  mit  der  Erscheinung  als  Blatt  einer 
Passionsfolge  vermutet  wurde,  gibt  Dürer  in  diesem  Abendmahl  nicht 
die  Einsetzung.  Jetzt,  da  wir  bemerkten,  wie  der  Meister  in  seinem 
künstlerischen  Interesse  für  die  Außenwelt  in  scheinbar  nebensächlichen 
Dingen  (dem  schenkenden  Apostel)  ein  Bedeutendes  zu  entdecken 
wußte,  wird  es  doppelt  unwahrscheinlich,  daß  er  erst  in  einem  an  und 
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für  sich  undarstellbaren,  über  das  eigentliche  Geschehen  hinausgehen- 
den, mystisch-sakramentalen  Inhalt  den  Wert  der  Abendmahlsdarstellung 
suchen  würde. 

Aus  der  Trauer  des  Johannes  oder  der  Bewegung  der  Apostel  ist 
abzuleiten,  daß  Christus  die  Worte  der  Verratsentdeckung  bereits  ge- 
sprochen hat.  Aber  auch  die  Wirkung  dieser  Worte  scheint  mir  nicht 
Dürers  künstlerische  Vorstellung  vom  Abendmahl  bestimmt  zu  haben; 
der  gänzlich  in  seine  Tätigkeit  versunkene  Apostel  links  im  Vorder- 
grunde z.  B.  hebt  diesen  Eindruck  auf.  Es  ist  falsch,  zu  sehr  nach 
einem  bestimmten,  getreu  nach  dem  Text  wiedergegebenen  Moment  zu 
suchen.  Vielmehr  kommt  der  ganze  tiefe  Inhalt  unmittelbar  bei  der 
ersten  unbefangenen  Betrachtung  zum  Vorschein:  es  ist  der  Gedanke 
der  geistigen  Überlegenheit  und  Vereinsamung  des  Herrn. 

Wie  wir  gesehen  haben,  ist  dieser  Inhalt  im  nordischen  Abend- 
mahl nicht  neu.  Einerseits  wurde  seine  Gestaltung  als  die  selbst- 
verständliche Frucht  des  sich  nach  Bouts  entwickelnden  nordischen 
Abendmahles  hingestellt;  wo  hier  diese  Anordnung  im  Prinzip  fort- 
besteht, bleibt  auch  der  Ausdruck  desselben  Inhaltes  zu  erwarten.  Hier 
wie  dort  war  es  dann  ein  innerliches  Moment,  das  der  Ausbildung 
dieses  Inhaltes  frei  entgegenkam,  war  es  das  Interesse  für  die  Tatsäch- 
lichkeit des  Abendmahlsvorganges,  das  die  Apostel  ihres  höheren,  hei- 
ligen Wesens  entkleidete  und  sie  als  Menschen,  irdische,  oft  zu  irdische 
Menschen,  dem  Herrn  gegenüberstellte.  Und  besonders  hier  in  der 
Passion  lag  dieser  Inhalt  nahe,  weil  es  sich  nichts  weniger  als 
um  eine  Verherrlichung  der  Apostel  handelte,  sondern  um  die 
Verherrlichung  dieses  Einen,  des  Christus  in  seinem  Leiden  (Titel- 
bild!). Die  ganze  Passion  hindurch  erscheint  Christus  als  der  große 
Einsame,  als  der  Held,  und  wiederholt  sollte  das  Bittere  seines  Leidens 
durch  den  Abfall  und  die  Schwäche  seiner  Jünger  noch  verschärft 
werden.  Mußte  Dürer  doch  schon  auf  dem  nächstfolgenden  Blatte 
zeigen,  wie  die  Lieblingsjünger  Petrus  und  die  Söhne  des  Zebedäus, 
Johannes  und  Jakobus,  eingeschlafen  sind,  während  ihr  Herr  in  Ver- 
zweiflung niederlag  (Joh.  XIII,  36  u.  f.). 

Nun  ist  erstens  zu  bemerken,  daß  Dürer  den  alten  inhaltlichen 
Gedanken  trotz  aller  rücksichtslosen  Übertreibungen  eines  Rathgebs 
konsequenter  zu  verfolgen  scheint.   Christus  reicht  Judas  nicht  mehr 
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den  Bissen;  jede  unmittelbare  Beziehung  zwischen  Christus  und  Judas 
ist  beseitigt,  keiner  sieht  den  andern  auch  nur  an.  Auch  das  kam 
öfter  vor;  manchmal  wurde  Judas  dargestellt,  im  Begriff,  zur  Tür  hin- 
auszugehen (Joh.  XIII,  30).  Bei  der  Dürerschen  Anordnung  ist  aber 
die  Absicht  auffallend. 

Aber  wichtiger  ist,  daß  der  alte  Inhalt  so  unendlich  viel  über- 
zeugender und  bedeutender  als  bei  den  Älteren  zum  Ausdruck  kommt. 
Christus  befindet  sich  jetzt  nicht  mehr  gegenüber  einer  unklaren  Menge 
von  Figuren,  worin  keine  Persönlichkeit  mehr  zur  Geltung  kam  oder 
gar  einer  Bande  Ungeheuer,  wie  sie  nur  in  der  krankhaften  Phantasie 
eines  Rathgebs  existierten.  Diejenigen,  unter  denen  Christus  sich  hier 
befindet,  sind  richtige  Menschen,  wirkliche  Persönlichkeiten.  Und  nicht, 
daß  durch  diese  höhere  individuelle  Bedeutung  der  einzelnen  Apostel 
der  Gegensatz  zum  Herrn  verschwindet:  auch  ohne  seine  Lichtausstrah- 
lung wäre  dieser  Christus,  seiner  äußerlichen  Erscheinung  nach,  inmitten 
der  Seinen  der  Herr.  Und  aus  der  Besprechung  der  Komposition 
konnte  hervorgehen,  wie  nun  gerade  diese  in  hohem  Maße  die  unbe- 
strittene herrschende  Stellung  des  Herrn  sichert. 

Wodurch  Dürers  Abendmahl  sich  also  inhaltlich  von  den  spät- 
gothischen  Darstellungen  unterscheidet,  ist  die  Tatsache,  daß  es  den 
ähnlichen  Gedanken  auf  einer  höheren  Stufe  wiederholt.  Nicht  ein 
Mensch  in  Gegensatz  zu  einer  unorganischen  Masse  von  mitunter  gro- 
tesken Gestalten,  sondern  der  höhere  bewußte  Mensch  in  Gegensatz 
zu  seinen  schwächeren  Mitmenschen.  Damit  gewinnt  der  Gegensatz 
an  inhaltlicher  Tiefe.  Anders  gesagt:  der  Gegensatz  wird  hier  zum 
ersten  Male  nicht  mehr  durch  widernatürliche  Verzerrung  gewisser- 
maßen sinnbildlich  angedeutet  —  sehr  primitiv  bei  Rathgeb,  wo  der 
Christus  sogar  körperlich  größer  als  die  Jünger  dargestellt  ist  — ,  son- 
dern in  der  Wirklichkeit  des  Abendmahls  selber  empfunden  und  fest- 
gehalten, erscheint  er  erst  hier  als  ein  tatsächlich  im  Vorgang  vorhan- 
dener und  damit  unendlich  viel  überzeugender  als  vorher. 

Oben  wurde  versucht,  dieses  Abendmahl  aus  der  Entwicklung  der 
nordischen  Kunst  heraus  verständlich  zu  machen.  In  Gegensatz  dazu 
wird  nun  gerne  Dürers  zweite  italienische  Reise  ausgenützt,  um  es  aus 
einem  direkten  Einfluß  Leonardos  zu  erklären.   Man  hat  sogar  gesagt, 
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daß  einzelne  Gruppen  ohne  Leonardos  Fresko  in  Mailand  „nicht  denk- 
bar" wären.  Daß  man  bei  der  Gruppe  rechts,  zwischen  Christus  und 
Judas,  aber  eigentlich  auch  nur  da,  an  Leonardo  denkt,  mag  ja  sein. 
Aber  wenn  man  sie  bloß  auf  Grund  davon  ohne  Leonardo  als  nicht 
denkbar  erklärt,  so  scheint  es,  daß  man  die  ganz  naheliegenden  For- 
derungen und  Folgen  der  nordischen  Anordnung  —  geschlossene 
Gruppierung  und  Überschneiden  der  Figuren,  Stehen  der  Hintergrund- 
figuren —  zu  sehr  aus  dem  Auge  verliert.  Hat  man  beim  Vergleich 
dieser  Apostel,  dieser  ganzen  Darstellung,  mit  der  Leonardos  nicht 
vielmehr  das  Recht  zu  sagen,  daß  sie  bei  einer  tatsächlichen  Beein- 
flussung von  Leonardos  Abendmahl  geradezu  undenkbar  wären?  Es 
ist  nur  wahrscheinlich,  daß  nach  Dürers  enger  Berührung  mit  der  ita- 
lienischen Kunst  gewisse,  ganz  allgemeine  Anregungen  dieser  letzteren 
auch  in  den  späteren  Blättern  der  großen  Passion  vorhanden  sind. 
Aber  neben  Leonardo  ist  Dürers  Abendmahl  so  durch  und  durch  ein- 
heitlich, vollständig  und  sicher  in  seiner  Eigenart,  daß  von  einem 
direkten  Einfluß  Leonardos  oder  von  einer  geistreichen  Übersetzung  in 
die  eigene  Sprache  schwerlich  die  Rede  sein  kann.  Als  starke,  eigene 
Kunst  ist  es,  vorausgesetzt  Dürers  große  künstlerische  Persönlichkeit, 
aus  der  selbständigen  Entwicklung  der  nordischen  Malerei  zu  erklären; 
als  eine  Bearbeitung  von  Leonardos  Werk  ist  es  gänzlich  unverständ- 
lich. Wie  ganz  anders  das  nordische  Abendmahl  unter  wirklichem 
italienischem  Einfluß  aussieht,  werden  wir  bald  erfahren. 

Wenn  nun  doch  eine  ausgesprochene  innerste  Verwandtschaft  der 
beiden  Abendmahlsdarstellungen  sich  so  zwingend  aufdrängt,  daß  wir 
bei  der  Behandlung  des  nordischen  Abendmahls  Dürers  Schnitt  un- 
mittelbar als  die  parallele  Erscheinung  zu  Leonardos  Werk  empfinden, 
so  ist  es  eine  zufällige,  oder  wenn  man  will  notwendige,  Überein- 
stimmung, die,  bei  einer  Kongenialität  der  beiden  Künstler,  sich  erklärt 
aus  der  eigentümlichen  Stufe,  die  Beider  Abendmahlsdarstellungen 
innerhalb  der  Entwicklung  ihrer  eignen  nationalen  Kunst  einnehmen. 
Leonardo  bringt  in  die  alten,  monumentalen  Darstellungen  der  italie- 
nischen Kunst  zum  ersten  Male  dramatisches  Leben  und  erfüllt  damit 
zu  gleicher  Zeit  die  Bedingung  für  die  Einheitlichkeit  und  den  Reich- 
tum der  formalen  Erscheinung.  Dürer  bringt  das  alte,  lebens-  und 
inhaltsreiche  nordische  Abendmahl  zur  klaren  einheitlichen  Erscheinung, 
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womit  sich  erst  die  tiefere  Versenkung  in  die  Realität  des  Geschehens 
vollziehen  konnte.  So  ist  es  nicht  mehr  überraschend,  wenn  sich  die 
Wege  der  italienischen  und  der  nordischen  Kunst  in  diesen  ihren 
Hauptmeistern  um  das  Jahr  1500 kreuzen;  beider  Abendmahlsdarstellung, 
sowohl  hinsichtlich  der  realistischen  und  dramatischen  Vertiefung  als 
der  formalen  Durchbildung,  mit  einem  Male  ihre  quattrocentistischen 
Vorgänger  weit  hinter  sich  läßt,  hier  wie  dort  dieses  wohlbegründete, 
treffliche  Gleichgewicht  zwischen  beiden  Momenten  aufweisend. 

Wenn  nun  die  Kunst  des  Nordens  und  die  der  Italiener  sich  in 
Dürer  und  Leonardo  einander  nähern,  so  ist  damit  keineswegs  gesagt, 
daß  der  Unterschied  zwischen  Norden  und  Süden  in  ihnen  aufhört. 
Daß  er  kleiner  wurde,  ist  nicht  zu  leugnen;  daraus  wird  bald  der 
direkte  Einfluß  Italiens  zu  erklären  sein.  Aber  dieses  späte  Blatt  der 
Großen  Passion  ist  noch  keine  italienische  Renaissance.  Es  ist  eigne 
Renaissance  wenn  man  will,  es  verdeutlicht  die  eigne  Seite  der  manch- 
mal als  Fremdling  aufgefaßten  Renaissancekunst  im  Norden. 

Und  da  bleibt  der  Unterschied  noch  unendlich  groß.  Ja,  durch 
die  Dramatisierung  des  Italieners  und  die  Formverklärung  des  Nord- 
länders scheint  er  nur  noch  notwendiger,  tiefer  begründet.  Er  wird  bei 
diesen  innerhalb  ihrer  Kunst  klassischen  Meistern  zu  dem  klassischen 
Beispiel  des  Unerschiedes  zwischen  Süden  und  Norden. 

Die  verschiedenartigen  Auffassungen  von  Dürers  und  Leonardos 
Abendmahl  sind  so  sehr  in  ihren  Vorgängern  begründet,  daß  es  nach 
der  ausführlichen  Gegenüberstellung  von  Bouts  und  Ghirlandajo  über- 
flüssig erscheint,  näher  auf  diesen  Punkt  einzugehen.  Die  Unterschiede 
sind  zum  Greifen  und  unschwer  aus  den  bei  Bouts-Ghirlandajo  ange- 
stellten Betrachtungen  zu  verstehen.  Man  vergleiche  die  Komposition, 
Wahrscheinlichkeit  der  Raumdarstellung,  die  Erscheinung  der  Apostel, 
des  Judas.  Von  der  Tischdarstellung  bis  zu  der  Gestalt  des  Herrn,  der 
bei  Leonardo  weit  von  den  Aposteln  entfernt,  sie  nicht  zu  sehen  scheint, 
bei  Dürer  in  mitleidsvoller  Umarmung  des  Johannes  ein  Band  zu  ihnen 
behält,  ist  alles  anders. 

Warum  kehrt  nun  der  religiöse  Geist  immer  zu  dem  Abendmahl 
Leonardos  zurück  und  nicht  zu  Dürer? 

Eben  weil  Dürer  das  Abendmahl  als  wirklich  vorgefallen  auffaßt 
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gegenüber  Leonardo.  Er  gibt  es  als  historisch,  als  ein  Geschehen,  ein 
Vorfall  aus  einer  Reihe  von  Vorfällen,  die  zusammen  die  Leidens- 
geschichte Christi  formen.  Er  schildert  den  Vorgang,  wie  er  Immer 
wieder  stattfinden  könnte.  Die  Handlungen  der  Apostel  könnten  auch 
anders  sein;  das  Ganze  könnte  anders  sein.  Und  so  existieren  ver- 
schiedene Abendmahlsdarstellungen  von  seiner  Hand.  Seine  Apostel 
könnten  alle  von  anderen  ersetzt  werden,  zum  Teil  sind  sie  fast  un- 
sichtbar. Und  auch  Christus  kann  im  nächsten  Moment  eine  andere 
Stellung  einnehmen. 

Leonardo  ist  nicht  historisch.  Sein  Abendmahl  läßt  sich  nicht 
denken  als  Teil  einer  Serie.  Es  scheint,  als  ob  die  ganze  Leidens- 
geschichte Christi,  die  ganze  Bedeutung  seiner  Erscheinung  in  diesem 
Bild  niedergelegt  ist.  Kein  bestimmtes  Abendmahl,  woneben  andere 
von  Leonardos  Hand  denkbar  wären;  aber  auch  kein  bestimmter  Vor- 
fall aus  dem  Leben  des  Herrn.  Es  geht  über  das  alles  hinaus,  wie 
Leonardo  dann  wieder  in  den  einzelnen  Figuren  über  das  bloß  Per- 
sönliche hinausgeht,  in  den  Haltungen  über  das  Zufällige.  Das  Genre- 
mäßige, das  Charakteristische,  das  Innige,  alles  das  war  nicht  ge- 
meint, mußte  nur  ableiten.  Leonardo  hat  in  seinem  Abendmahl  alles, 
was  er  von  Christus  wußte,  zusammengefaßt;  daneben  war  nichts  mehr 
zu  sagen. 

Damit  ist  nichts  gegen  Dürers  Abendmahl  gesagt;  nur  könnte  man 
bemerken,  daß  Leonardo  die  religiösere  Auffassung,  Dürer  die  mehr 
geschichtliche  hatte.  Und  so  ist  es  begreiflich,  daß  das  religiöse  Be- 
wußtsein immer  wieder  Leonardos  Werk  sucht  als  das  Abendmahl 
schlechthin  und  mehr  noch:  als  eine  Verherrlichung  Christi1).  Es  ist 
das  religiöse  Abendmahl  und  damit  das  Abendmahl  überhaupt,  denn 
das  historische  Abendmahl  existiert  nicht;  die  geschichtliche  Auffassung 
des  Vorganges  hat  immer  das  Zufällige  an  sich. 

Leonardos  Abendmahl  machte  S.  Maria  delle  Grazie  zu  einer 
Wallfahrtsstätte;  es  ist  nicht  dazu  geschaffen,  in  möglichen  Reproduk- 
tionen unsere  Wohnzimmer  zu  schmücken.  Es  ist  ein  Monument,  das, 
einmal  gesehen,  im  Gedächtnis  fortbestehen  bleibt.  Mit  Dürers  Abend- 

l)  Sehr  bezeichnend  ist  Leonardos  Christus  in  der  Fensterumrahmung  einmal 
mit  einem  Altarbild  verglichen  worden. 
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mahl  ist  das  nicht  der  Fall.  Aber  wer  sich  in  die  innige  Schilderung 
vom  Leben  des  Herrn  vertiefen  will,  aus  seinem  eigenen  Leben  auf- 
blicken nach  dem  Leben  dieses  anderen,  greift  nach  Dürers  Schnitten, 
die  dazu  gemacht  worden  sind,  in  seiner  Hand  betrachtet  zu  werden 
und  vertieft  sich  immer  wieder  in  das  Geschehen,  gerade  weil  es  so 
überzeugend  wirklich  sich  ihm  darbietet. 

Damit  ist  zum  dritten  Mal  auf  einen  äußerlichen  Gegensatz  in  den 
Darstellungen  der  italienischen  und  nordischen  Kunst  gewiesen,  ebenso 
innerlich  begründet  wie  der  Gegensatz  zwischen  Miniatur  und  Mosaik, 
Wandgemälde  und  Tafelbild.  Es  ist  der  Gegensatz  zwischen  Wand- 
malerei und  dem  so  echt  nordischen  Holzschnitt.  Der  monumentale, 
vom  Leben  abstrahierende  Charakter  der  Wandmalerei  wurde  dargelegt. 
Der  Schnitt  scheint  in  noch  höherem  Maße  als  das  Tafelbild  mit  ihm 
in  Gegensatz  zu  treten.  In  seiner  Art  kann  der  Schnitt  monumental 
wirken,  mit  der  Monumentalität  des  Wandgemäldes  hat  das  aber  nichts 
zu  tun.  Als  Werk,  das  man  in  die  Hand  nimmt1),  der  äußerste  Gegen- 
satz zur  Wandmalerei,  ist  von  einer  dekorativen  Bedeutung  gar  keine 
Rede,  das  gegebene  Schöne  erschöpft  sich  gänzlich  in  der  Darstellung 
selber.  In  persönlichste  Beziehung  zu  dem  Beschauer  tretend,  spricht 
in  der  kleinen  Darstellung,  auf  nahste  Betrachtung  berechnet,  das 
kleinste  Detail.  Und  vor  allem  ist  hier  der  eigentümlichen  Technik 
des  Holzschnittes  zu  gedenken,  die,  weil  sie  in  ihren  ausgesprochenen 
Einzellinien  weniger  farbig  als  zeichnerisch  wirkt,  da  wieder  die  feine, 
flüssig  hingeworfene,  schöne  Linie  ausschaltet,  ihr  Ziel  suchen  muß  in 
dem  schärfsten  Erfassen  der  Einzelformen  und  so  zu  einer  gewiß 
trockenen,  aber  starken,  kernigen  Sprache  kommt,  die  vorzügliche  Äuße- 
rung eines  Geistes,  der  darauf  hinausgeht  alles  Gesehene  klar  und 
kräftig  in  seinem  innersten  Charakter  zu  verstehen. 

Dürers  Schnitt  aus  der  Kleinen  Passion 

Bei  der  Behandlung  des  Abendmahls  aus  der  Kleinen  Passion 
können  wir  uns  jetzt  kurz  fassen.    Ungefähr  gleichzeitig  mit  dem 


»)  Daher  schon  steht  die  verkleinerte  Reproduktion  so  empfindlich  gegen 
das  Original  zurück. 
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Großen  Passionsschnitt  entstanden,  zeigt  es  Unterschiede,  die  neben 
einer  anderen  Zweckbestimmung  an  erster  Stelle  auf  das  kleinere  Bild- 
format zurückzuführen  sind. 

So  ist  es  begreiflich,  daß  Dürer,  um  bei  dem  gegebenen  engen 
Raum  eine  Verwirrung  der  Figuren  zu  vermeiden,  zu  noch  strengerer 
Anordnung  kommt,  als  in  dem  Schnitt  der  Großen  Passion.  Während 
er  mit  Absicht  zwei  Apostel  nahezu  verschwinden  läßt  (das  wäre  bei 
dem  katalogisierenden  Realismus  des  15.  Jahrhunderts  nicht  vor- 
gekommen), stellt  er  im  Vordergrund  die  zwei  Paare  der  sitzenden 
Rückfiguren  symmetrisch  einander  gegenüber,  während  im  Hinter- 
grunde die  vier  diskutierenden  Stehfiguren  sich  ebenso  paarweise  ent- 
sprechen. 

Wieder  sind  die  auf  Christus  hinführenden  Halbkreise  der  Apostel 
zu  erkennen,  links  wie  rechts  aber  im  wesentlichen  aus  nur  vier  Figuren 
zusammengefügt.  Strenger  gegliedert  als  vorher,  erscheinen  sie  nicht 
so  lebendig,  nicht  so  selbstverständlich  und  inhaltsreich,  als  in  dem 
großen  Schnitt,  wozu  noch  beiträgt,  daß  der  Künstler,  um  die  so  sehr 
gefährdete  Klarheit  einzuhalten,  sich  in  der  Bewegung  und  Handlung 
der  vorderen  Figuren  möglichst  beschränkt. 

Und  interessant  ist  nun  zur  Bestätigung  des  bei  dem  großen 
Abendmahl  Gesagten,  daß  in  dieser  kleinen  Darstellung  wieder  das 
Karikaturhafte  ganz  unverkennbar  auftritt.  Ohne  seinen  Beutel  wäre 
der  Judas  unter  diesen  grotesken  Erscheinungen  nicht  leicht  zu  er- 
kennen; man  betrachte  da  die  Fratzen  der  rechts  von  Christus  sich 
miteinander  unterhaltenden  Apostel,  neben  welchen  dieser  so  einsam 
dasitzt. 

Nun  haben  diese  Karikaturen  mehr  Fühlung  mit  der  Wirklichkeit 
und  sie  sind  deshalb  wirkungsvoller  und  geistreicher  als  vorher.  Aber 
doch  kann  man  in  dieser  absichtlichen  Übertreibung  des  Häßlichen 
eine  Reminiszenz  an  die  Kunst  des  15.  Jhds.  erblicken.  Zum  Teil  mag 
das  daraus  zu  erklären  sein,  daß  die  Kleine  Passion  als  Volksbuch 
gedacht  war  und  Dürer  nun  einem  derben,  volkstümlichen  Geiste  Rech- 
nung trug.  Sicher  aber  kommt  hier  das  kleine  Format  des  Blattes  mit 
in  Betracht.  Man  muß  sich  schon  in  hohem  Maße  darüber  wundern, 
daß  es  Dürer  gelang,  innerhalb  des  zur  Verfügung  stehenden  Raumes 
bei  einer  klaren  Übersichtlichkeit  noch  eine  solche  Fülle  von  spre- 
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chendem  Detail  zu  bieten.  Es  muß  nahezu  unmöglich  gewesen  sein, 
in  den  Physiognomien  der  Apostel  eine  feine  Charakterisierung  zur 
Geltung  zu  bringen;  auch  der  Christuskopf  läßt  sich  keineswegs  mit 
dem  aus  der  Großen  Passion  vergleichen1).  Und  so  sollte  eine  scharfe, 
bis  zur  Karikatur  gehende  Accentuierung  das  Interesse  verstärken  und, 
da  das  volkstümliche  Benehmen  der  Apostel  nicht  zu  schildern  war, 
zu  gleicher  Zeit  den  inhaltlichen  Gedanken  des  Gegensatzes  zu  dem 
Herrn  wieder  wirksam  hervorrufen. 

Es  besteht  eine  zweifellose  Übereinstimmung  zwischen  diesem 
kleinen  Abendmahle  und  der  schon  früher  erwähnten  Reliefdarstellung 
von  Adam  Krafft  an  dem  Sakramentshäuschen  der  Lorenzkirche  zu 
Nürnberg,  das  im  Jahre  1496,  also  vierzehn  Jahre  früher  als  Dürers 
Kleine  Passion,  fertiggestellt  wurde.  Es  befinden  sich  dort  genau  die- 
selben Bänke  im  Vordergrunde  und  auch  die  Anordnung  der  Apostel 
stimmt  ziemlich  genau  überein. 

Dürer  hat  diese  Skulptur  selbstverständlich  gekannt  und  sie  mag 
ihm  geistesverwandt  gewesen  sein.  Erklärend  für  den  kleinen  Schnitt 
ist  dieser  Einfluß  wiederum  keineswegs,  aber  die  Möglichkeit  ihres 
Vorhandenseins  ist  bezeichnend,  sowohl  für  Krafft,  als  für  Dürer.  Für 
den  spätgothischen  Bildhauer-Architekten,  daß  er  in  einer  plastischen 
Darstellung,  sogar  im  Zusammenhang  mit  einer  Architektur  erscheinend, 
sosehr  malerisch  empfand,  daß  der  Maler  an  ihn  anknüpfen  konnte; 
für  Dürer,  weil  sie  beweist,  wie  weit  seine  Kunst  im  Erfassen  der  Re- 
alität des  Abendmahlsvorganges  fortgeschritten  war,  daß  sie  sich  an 
eine  immerhin  fast  frei-plastische  Darstellung  anlehnen  und  die  Vor- 
teile dieser  dreidimensionalen  Kunst  (Disposition  nach  der  Tiefe)  so- 
zusagen zu  der  ihrigen  machen  konnte. 

Übrigens  geht  bei  einer  Vergleichung  hervor,  wie  weit  Dürer  an 
Anschaulichkeit,  Lebendigkeit  und  innerlicher  Bedeutung  dem  Vorbilde 
überlegen  ist.  Man  vergleiche  die  Christusfigur  oder  den  Apostel  rechts 
vor  dem  Tisch.  Freilich  müssen  da  neben  der  größeren  künstlerischen 
Kraft,  die  für  den  Maler  weit  günstigeren  Bedingungen  zu  einer  freieren 
reicheren  Gestaltung  hervorgehoben  werden. 


l)  Zum  Teil  dürften  solche  Unterschiede  auf  Rechnung  des  Holzschneiders 
kommen. 
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Dürers  Schnitt  von  1523 

Welches  Interesse  Dürer  besonders  dem  Abendmahlsstoff  ent- 
gegenbrachte, geht  daraus  hervor,  daß  er  nach  der  Zeichnung  aus 
seiner  letzten  Passionsfolge  (Zeichnung  von  1523)  für  sich  den  Gegen- 
stand noch  einmal  behandelte  in  dem  Schnitt  desselben  Jahres,  eine 
Darstellung,  die  mit  der  genannten  Zeichnung  eigentlich  nur  die  Ge- 
stalt des  Tisches  und  damit  das  Bildformat  gemeinsam  hat. 

Die  Zeichnung  ist  mir  in  mancher  Hinsicht  die  sympathischere 
Darstellung;  ich  möchte  hier  aber  zur  Behandlung  den  Schnitt  nehmen, 
weil  er  nun  einmal  das  letzte  bietet,  was  Dürer  in  dem  Abendmahl  zu 
sagen  hatte  und  klarer  auch  als  die  Zeichnung  zeigt,  worauf  es  ihm 
ankam. 

Wie  in  der  Zeichnung,  bewegt  Dürer  sich  in  dem  Schnitt  ganz 
frei,  macht  sich  ganz  los  von  dem  bekannten  Grundschema  des  alten 
nordischen  Abendmahls.  Er  gruppiert  die  Figuren  an  einem  läng- 
lichen Tisch,  Christus  mit  Johannes  wieder  in  der  Mitte,  die  Jünger 
links  und  rechts  von  ihm  an  der  einen  Langseite  und  den  beiden 
Enden  des  Tisches. 

Wieder  ist  eine  Gruppenbildung  zustande  gekommen,  zum  Teil 
schon  wegen  der  Kürze  des  Tisches,  woran  die  Anwesenden,  merk- 
würdigerweise ohne  Judas,  nebeneinander  keinen  Platz  hätten  finden 
können.  Aber  ganz  gewiß  ist  sie,  wie  namentlich  aus  der  linken  Partie 
des  Bildes  hervorgeht,  absichtlich  von  dem  Künstler  angestrebt,  damit 
Christus  nicht  als  Teil  einer  längeren  Reihe  von  Figuren  erscheint, 
sondern,  wenn  auch  nicht  so  überzeugend  als  vorher,  eine  Isoliertheit 
bekommt,  deren  geistige  und  kompositionelle  Bedeutung  wir  uns  sowohl 
bei  der  Besprechung  des  italienischen  als  der  des  nordischen  Abend- 
mahles klar  machten. 

Nun  ist  es  klar,  daß  eben  diese  linke  Gruppe  im  Gegensatz  zu 
der  selbstverständlichen  Gruppenbildung  bei  den  üblichen  nordischen 
Darstellungen,  nicht  aus  der  Schilderung  des  eigentlichen  Abendmahls- 
vorganges oder  einer  Situation,  die  sich  unmittelbar  aus  dem  eigent- 
lichen Abendmahle  ergab,  erfolgt  sein  kann.  Und  so  fällt  Einem  auch 
auf,  daß  sich  in  dieser  Darstellung  eigentlich  überhaupt  nicht  mehr 
von  einem  Abendmahl  sprechen  läßt.    Nur  ein  Korb  mit  Brot  und  ein 
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Krug  auf  dem  Boden  deutet  es  noch  an,  ein  Apostel  hält  noch  einen 
Teller,  ein  anderer  ein  Messer.  Auf  dem  Tische  befindet  sich  aber  nur 
mehr  der  Abendmahlskelch.  Könnte  dieser  zunächst  darauf  schließen 
lassen,  daß  der  alte  Dürer  befremdenderweise  hier  den  mystisch-sakra- 
mentalen Inhalt  des  Abendmahlsvorganges  zur  Darstellung  wählte,  so 
schließt  der  Umstand,  daß  Christus  gar  nicht  auf  diesen  Kelch  zu 
achten  scheint,  den  Gedanken  wieder  gänzlich  aus.  Und  so  ist  nicht 
recht  klar,  welche  Situation  Dürer  hier  vor  Augen  hatte;  die  Darstellung 
trägt  Unwahrscheinlichkeiten  in  sich,  die  an  sich  noch  nichts  gegen 
ihren  künstlerischen  Wert  sagen,  aber  jedenfalls  den  Eindruck  hervor- 
bringen, als  sei  sie  nicht  aus  der  unbefangenen  Vertiefung  in  die 
Realität  des  Vorganges  entstanden.  Vielleicht  kann  man  die  Darstellung 
dadurch  erklären,  daß  Dürer  statt  des  eigentlichen  Abendmahls  die 
Situation  nach  dem  Abendmahl,  d.  h.  die  letzten  Lehren  des  Herrn  an 
die  Jünger  (Joh.  XIV  u.  f.)  im  Sinne  hatte1).  Nur  wüßte  ich  kein  wei- 
teres Beispiel  zu  nennen,  wo  das  geschieht;  Dürer  hat  in  der  ungefähr 
gleichzeitigen  Zeichnung,  wo  Judas  noch  anwesend  und  der  Tisch  nicht 
abgeräumt  ist,  gar  nicht  daran  gedacht  und  es  bleibt  eine  Erklärung 
erforderlich,  wenn  der  Künstler  ausgesucht  die  Situation  nach  der 
Handlung  auswählt,  die  wichtigsten  Momente  des  Abendmahls  über- 
geht, um  bloß  Christus  predigend  inmitten  der  zuhörenden  Apostel 
darzustellen. 

Nun  hat  dieser  Schnitt  ganz  bestimmte  Vorzüge  gegenüber  dem 
von  1510,  Vorzüge,  die  in  unmittelbarem  Zusammenhang  stehen  mit 
diesen  befremdenden  Abweichungen  von  den  älteren  Darstellungen  des 
Gegenstandes.  Die  Verminderung  der  Figuren  durch  das  Verzichten 
auf  die  interessante  Gestalt  des  Verräters,  die  Gruppierung  an  einem 
länglichen  Tische,  die  ziemlich  willkürliche  Aufstellung  der  Apostel  und 
das  Beseitigen  ihrer  genremäßigen  Tätigkeit  —  durch  das  Brechen  mit 
dem  eigentlichen  Abendmahl  ermöglicht  bzw.  erfolgt  —  das  alles  trägt 
dazu  bei,  daß  Dürer  zu  einer  ruhigeren,  klareren  und  vornehmeren 


')  So  K.  Tscheuschner:  Die  deutsche  Passionsbühne  und  die  deutsche 
Malerei  des  15.  und  16.  Jahrhunderts.  Rep.  d.  Kunstwissensch.  XXVH.  Hier  mit 
T.  wieder  mal  einen  Einfluß  des  Schauspiels  anzunehmen,  scheint  mir  vor 
dem  reifen,  selbstbewußten  Dürer  und  angesichts  dieser  Darstellung  gänzlich 
verfehlt. 
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Darstellung  kommt,  als  in  dem  Abendmahl  der  Großen  Passion.  Der 
Künstler  erscheint  sparsamer  mit  Formen;  die  er  aber  gibt,  kommen 
besser  zur  Geltung.  Die  Figuren  sind  freier,  haben  mehr  Raum  um 
sich  und  gewinnen  dadurch  an  individueller  Bedeutung.  Und  diese 
Gestalten  verhalten  sich  nun  ruhiger,  würdiger.  Die  Apostel  sind  ernste 
Männer  geworden,  sie  bilden  eine  höhere  Art  von  Menschen,  als  die 
der  Großen  Passion.  Was  auch  wichtig  ist:  alle  hören  andachtsvoll 
auf  die  Worte  des  Herrn,  sie  sind  alle  mit  diesem  in  geistige  Be- 
ziehung gesetzt.  Es  liegt  eine  gehobene,  feierliche  Stimmung  im  Bilde, 
die  nun  wesentlich  dadurch  begünstigt  wird,  daß  die  Strichführung 
eine  breitere,  rundere  ist,  nicht  so  sehr  ins  Detail  gehend  wie  früher. 
Es  kommt  weniger  auf  die  einzelnen  Linien  an,  vielmehr  scheinen 
diese  vereinigt  zu  einer  Wirkung  durch  farbige  Flächen.  Man  fühlt 
Dürers  Bedürfnis,  über  die  rein  lineare  Wirkung  des  Holzschnittes 
hinauszugehen  und  es  ist  wiederum  diese  mehr  malerische  Be- 
handlung, die  in  hohem  Maße  zu  der  ruhigen  Wirkung  des  Bildes 
beiträgt. 

Nun  sind  diese  Vorzüge  gegenüber  den  alten  Schnitten,  die  vor- 
nehmere Auffassung  der  Apostel,  ihre  geistige  Beziehung  zu  dem  Herrn, 
die  klarere  Bildwirkung  nicht  zu  unterschätzen;  aber  mag  auch  das 
Streben  der  späten  Dürerschen  Kunst  nach  breitem,  großzügigem  und 
malerischem  Vortrag  bei  anderen  Aufgaben  und  mit  anderen  Mitteln 
(Apostel  von  1526)  zu  großen  Resultaten  geführt  haben  —  dieser 
Abendmahlsdarstellung  ist  es  nicht  zugute  gekommen,  eben  weil  die 
genannten  Vorzüge  nicht  mehr  aus  der  lebendigen  Vorstellung  vom 
Abendmahlsvorgange  erfolgt  sind,  sondern  vielmehr  auf  Kosten  der 
Wahrscheinlichkeit  zustande  kamen. 

Denn  nicht  nur  daß  es,  wie  bemerkt,  unklar  ist,  welche  Situation 
wir  vor  uns  haben,  auch  die  wichtigen  Folgen  eines  starken  Ergreifens 
der  unbefangenen  Wirklichkeitsvorstellung:  ein  unmittelbar  wirkender, 
das  Ganze  umfassender,  inhaltlicher  Gedanke  und  eine  einheitlich 
durchgeführte,  kompositioneile  Absicht,  sie  sind  hier  weit  geringer  vor- 
handen, als  in  Dürers  größerem  Schnitt.  Es  mag  etwas  Freies  und 
Kühnes  in  der  Komposition  sein,  einheitlich  und  zielbewußt  ist  sie 
trotz  der  äußerlichen  Isolierung  der  Christusfigur  nicht,  und  noch  we- 
niger kommt  die  geistige  Isolierung  des  Herrn  zum  Ausdruck.   In  den 
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einzelnen  Figuren  sind  die  Mängel  noch  störender.  Es  sind  schöne 
Gestalten  dabei,  der  grübelnde  Apostel  links,  der  den  Kopf  in  die 
Hand  stützt,  die  vorletzte  Profilfigur  nach  rechts.  Aber  die  meisten 
scheinen  etwas  zu  posieren;  was  sollen  die  zwei  stehenden  jungen 
Leute  in  der  linken  Gruppe?  Die  Köpfe  sind  im  allgemeinen  edler 
als  in  dem  Großen  Passionsschnitt,  doch  findet  man  in  ihnen  etwas 
Schematisches  und  Äußerliches.  Am  auffallendsten  ist  aber  der  Unter- 
schied in  der  Christusgestalt;  wie  viel  inniger,  bedeutender  und  wahrer 
ist  der  Christus  aus  der  Großen  Passion.  Und  beinahe  roh  ist  hier 
die  Gebärde  der  linken  Hand,  die  man  erst  geneigt  ist,  für  die  des 
neben  ihm  sitzenden  Apostels  zu  halten1). 

Wenn  man  die  spätmittelalterlichen  Darstellungen,  Dürers  Schnitt 
von  1510  und  den  von  1523  nebeneinander  stellt,  so  zeigt  sich,  daß 
die  Vorzüge,  welche  die  letzte  Darstellung  im  Vergleich  zu  der  von 
1510  hat,  genau  so  in  dieser  letzten  zu  finden  sind,  wenn  man  sie  im 
Gegensatz  zu  ihren  spätgothischen  Vorgängern  betrachtet.  Während 
diese  Vorzüge  aber  hier  im  engsten  Zusammenhang  mit  der  weiteren 
Realisierung  des  Abendmahlsvorganges  auftreten,  ist  das  in  dem  späten 
Schnitte  nicht  mehr  der  Fall. 

Dieses  Verschwinden  eines  Momentes,  das  als  die  Triebkraft  in 
der  Entwicklung  der  nordischen  Kunst  anzusehen  war,  könnte  befrem- 
den, wenn  nicht  zu  bedenken  wäre,  daß  es  wohl  vorläufig  ausge- 
schlossen war  —  und  das  gilt  insbesondere  für  einen  Schnitt  —  das, 
was  Dürer  in  seiner  letzten  Darstellung  verfolgte,  zu  erreichen,  wenn 
er  von  dem  üblichen  nordischen  Schema  ausging  und  ohne  auf  die 
dem  Norden  geläufige  dramatisch-bewegte  Auffassung  des  Vorgangs  zu 
verzichten. 

Eine  im  17.  Jahrhundert  von  Rubens  gemalte  Darstellung  wird 
nachher  zeigen,  wie  es  der  nordischen  Kunst  möglich  war,  auf  Grund 
der  natürlichen  Anordnung  und  eben  durch  ein  noch  momentaneres, 
intensiveres  Verhältnis  der  künstlerischen  Vorstellung  zu  der  Realität 
des  Vorganges,  das  worauf  es  Dürer  in  seinem  letzten  Schnitt  ankam, 


J)  Bemerkenswert  ist  auch,  daß  das  hier  drückende  Rundfenster  die  Licht- 
ausstrahlung Christi  erheblich  abschwächt,  statt,  wie  im  großen  Schnitt,  sie  durch 
Kontrastwirkung  zu  heben. 
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zu  verwirklichen;  wie  es  möglich  war,  über  die  Darstellung  der  Großen 
Passion  hinausgehend  genau  in  demselben  Sinne  wie  diese  über  ihre 
mittelalterlichen  Vorgänger,  zu  einer  malerischen  Gesamtvision  des  Vor- 
ganges zu  gelangen,  die  eine  vollständig  klare  Anschaulichkeit  der  Dar- 
stellung gewährleistete,  trotzdem  der  Künstler  die  Handlung  noch  weit 
mehr  zusammenfaßte,  die  Apostel  in  engste  kompositioneile  und  geistige 
Beziehung  zu  der  Christusfigur  stellte  und  das  Leben  bis  zur  größten 
Heftigkeit  steigerte;  und  wobei  diese  Apostel,  ohne  ihre  volle,  klare 
Erscheinung  und  bedeutende  Individualität  einzubüßen,  doch  wieder 
aufgingen  in  einem  Ganzen,  worin  der  Christus  den  Brennpunkt 
bildete. 

Dazu  gehörten  aber  spezifisch  malerische  Mittel,  die  der  Holz- 
schnitt nicht  aufweisen  konnte  und  ein  spezifisch  malerisches  Emp- 
finden, zu  dem  die  deutsche  Kunst  sich  mit  Dürer  noch  nicht  ent- 
wickelt hatte. 

Mußte  in  dem  großen  Schnitt  von  1510  der  Gedanke  an  einen 
Zusammenhang  mit  der  italienischen  Kunst  verworfen  werden,  so  liegt 
es  auf  der  Hand,  daß  sich  das  Verhältnis  der  nordischen  Kunst  zu  den 
Italienern  jetzt  wesentlich  änderte.  Die  Abendmahlsdarstellung  der 
Großen  Passion  bedeutete  gewissermaßen  den  Gipfelpunkt,  in  ihr 
sah  sich  die  nordische  Kunst  die  Grenzen  des  vorläufig  Möglichen 
gestellt.  Und  andererseits  war  sie  in  ihr  zu  dem  Verständnis  für 
eine  nach  Inhalt  und  Form  erhabenere  Gestaltung  des  Abend- 
mahls fortgeschritten,  Momente,  die  sie  aus  der  spezifisch  nor- 
dischen Auffassung  des  Vorganges  heraus  nicht  weiter  entwickeln 
konnte,  in  der  italienischen  Kunst  aber  in  höchster  Vollkommenheit 
vorfand.  Da  wandten  sich  die  nordischen  Künstler  zu  den  Italienern 
und  sind  nun  tatsächlich  direkte  Anlehnungen  an  die  italienische  Kunst 
zu  finden. 

Daß  es  sich  bei  diesem  Eindringen  der  italienischen  Kunst  vor 
allem  oder  ausschließlich  um  das  Abendmahl  Leonardos  handelt,  ist 
begreiflich.  Abgesehen  noch  von  der  nördlichen  Lage  Mailands,  hatte 
erst  Leonardos  Darstellung  in  höchster  Vollendung  dasjenige  ausge- 
bildet, was  der  nordischen  Kunst  fehlte  und  zu  gleicher  Zeit  war  erst 
sie  zu  einer  so  realistisch-dramatischen  Gestaltung  des  Stoffes  fortge- 
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schritten,  daß  sie  den  nordischen  Künstlern  nicht  mehr  allzu  fremdartig 
gegenüberstand. 

Als  erstes  Beispiel  von  einer  solchen  Anlehnung  an  Leonardo  ist 
nun  der  besprochene  Schnitt  von  1523  selber  anzuführen.  Und  wenn 
ich  den  Einfluß  Leonardos  auf  diese  Darstellung,  weil  etwas  Äußer- 
liches und  den  Umschwung  in  Dürers  Kunst  schließlich  wieder  nicht 
Erklärendes,  absichtlich  bis  zuletzt  verschoben  habe,  so  mag  er  doch 
schon  beim  ersten  Anblick  aus  dieser  Anordnung  der  Apostel  an  einem 
länglichen  Tisch  vermutet  worden  sein,  eine  Vermutung,  die  wir,  mit 
Springer,  in  dem  Bewegungsrhythmus  —  Abstufung  der  Bewegung 
nach  den  Enden  —  aber  auch  in  der  Erscheinung  der  zwei  vorletzten 
Figuren  nach  rechts  wohl  bestätigt  finden.  Aber  unendlich  verschieden 
sind  wieder  diese  beiden  Darstellungen,  da  dasjenige,  was  bei  dem 
nordischen  Künstler  vielmehr  als  ein  Negatives  erscheint,  als  ein  Ver- 
langen, über  das  Alte  hinauszugehen,  sich  bei  Leonardo  aus  der  inneren, 
lebendigen  Vorstellung  ergab.  Und  so  ist  es  begreiflich,  daß  der  Ita- 
liener hier  nicht  nur,  wie  zu  erwarten,  in  der  Komposition  ungleich 
viel  bedeutender  und  zielbewußter  erscheint,  sondern  auch  inhaltlich  so 
viel  überzeugender  und  reicher. 

Die  Verarbeitung  eines  bestimmten  italienischen  Werkes  zu 
ureigner  Kunst,  eine  Wiederbelebung  mit  eignem  Leben,  wie  es 
Rubens  in  so  schönem  Beispiel  zeigen  wird,  sie  konnte  jetzt  noch 
nicht  geschehen.  Und  so  verschwand  das  Wahre  und  Lebendige 
in  der  beeinflußten  Darstellung,  denn  das  fremde  Leben  war  nicht  zu 
übernehmen. 

Doppelt  unwahrscheinlich  wird  jetzt  eine  direkte  Einwirkung 
Leonardos  auf  den  Schnitt  von  1510.  Er  bleibt  uns  das  selbstän- 
digste, aber  auch  bedeutendste  Beispiel  des  nordischen  Abendmahls 
dieser  Zeit. 

Holbein  d.  j. 

Von  der  Hand  des  jungen  Holbein  finden  wir  im  Museum  zu 
Basel  zwei  Abendmahlsdarstellungen,  die,  beide  von  nicht  sehr  hoher 
Bedeutung,  in  seine  erste  Schaffenszeit  fallen  und  dem  reiferen  Künstler 
eigentlich  nicht  anzurechnen  sind.  Die  frühere  (1515),  zu  einer  Passions- 
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folge  gehörige,  kann  uns,  obwohl  sie  die  bessere  ist,  nach  der  reifen 
Arbeit  Dürers  deswegen  weniger  beschäftigen,  weil  sie  wesentlich  mehr 
zu  den  Darstellungen  des  15.  Jhds.  gehört.  Bemerkenswert  in  ihr  ist 
aber  der  originelle  Versuch,  die  wirre  Anhäufung  der  Apostel  zu  ver- 
meiden, indem  der  Künstler  sie  an  einen  L-förmigen  Tisch  ordnet, 
dessen  kürzerer  Arm  auf  uns  zukommt.  Während  nun  die  Figuren 
nebeneinander  mehr  Platz  finden,  büßt  der  Christus,  als  Profilfigur 
an  der  Spitze  des  Tischwinkels  sitzend,  seine  zentrale  Stellung  ein.  Und 
so  ging  er,  kenntlich  gemacht  durch  einen  Nimbus  und  die  übrigens 
mit  mittelmäßigem  Können  gegebene  Beziehung  zu  Johannes  und  dem 
vor  dem  Tisch  auf  ihn  zuschreitenden  Judas,  nicht  nur  als  unmittelbar 
wirkende  Hauptfigur  verloren  und  verschwand  damit  der  klare  inhalt- 
liche Gedanke  der  üblichen  nordischen  Darstellungen,  sondern  es 
wurde  auch  auf  ihn  als  Ruhe-  und  Ausgangspunkt  der  Komposition 
verzichtet.  Das  Ganze  erscheint  als  ein  Vielerlei  von  bewegten 
Figuren,  dessen  unruhige  Wirkung  durch  eine  willkürlich  asymme- 
trische Architektur,  ein  spielerisches  Renaissanceornament  und  das 
Verflechten  mit  einer  zweiten  Darstellung  (die  Fußwaschung)  noch  ver- 
stärkt wird. 

An  manchem  Detail  kann  man  seine  Freude  haben;  es  sind  schöne 
Köpfe  dabei,  fein  ist  das  Stilleben  am  Boden  behandelt.  Als  Abend- 
mahl ist  das  Bild  aber  nur  eine  Nebenerscheinung  in  der  nordischen 
Entwicklung  dieses  Gegenstandes,  eine  unfruchtbare  Abweichung,  die 
weit  hinter  dem  zurückbleibt,  was  die  nordische  Kunst  schon  mit 
Dürer  erreicht  hatte. 

Unerfreulicher,  aber  für  uns  hier  wichtiger,  ist  Holbeins  zweites 
Bild,  das,  kurz  nachher  entstanden,  ein  neues  Beispiel  liefert  für  die 
nicht  glückliche  Einwirkung  Leonardos  auf  die  nordische  Abendmahls- 
darstellung der  Zeit.  Die  Anlehnung  macht  sich  hier  unangenehmer 
bemerkbar  als  bei  dem  alten  Dürer,  weil  sie  eine  engere  und  mehr 
äußerliche  ist;  es  stand  dem  fremden  Einfluß  eine  geringere  eigene 
künstlerische  Kraft  gegenüber. 

Nur  das  Mittelstück  des  dreiteiligen  Bildes  ist  erhalten,  aber  das 
genügt,  um  aus  der  Anordnung  an  dem  länglichen  Tisch,  der  monu- 
mental-architektonischen Behandlung  des  Hintergrundes,  Christi  Stellung 
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gegen  die  mittlere  Fensteröffnung,  die  Bearbeitung  nach  Leonardos  Bild 
zu  erkennen.  Die  Haltung  des  Herrn,  die  Figuren  des  Petrus,  Johannes 
bestätigen  dies. 

Merkwürdig  schlecht  war  das  Resultat  dieser  Anlehnung1)-  An- 
geregt durch  die  weiche  Modellierung  Leonardos  kommt  Holbein  zu 
einer  glatten,  schwächlichen  Formengebung,  die  nicht  aus  seiner 
schwäbisch-malerischen  Veranlagung  zu  erklären  ist.  Und  verführt  zur 
Bildung  idealer  Typen,  verfällt  er  (der  1516  das  Doppelbildnis  des 
Bürgermeisters  Meyer  und  seiner  Gattin  gemalt  hatte!)  namentlich  in 
dem  Christus  in  eine  überraschende  Leere.  Daneben  sind  in  dem 
Judas  links  z.  B.  noch  Nachklänge  von  dem  spätgothischen  Phan- 
tastisch-bizarren zu  erkennen,  die  nun  neben  diesen  glatten,  weich- 
lichen Persönlichkeiten  und  in  dem  vornehm  aufgefaßten  Renaissance- 
raum peinlich  fratzenhaft  wirken. 

Holbein  ist  nach  diesen  frühen  Abendmahlsdarstellungen  nicht  zu 
beurteilen,  aber  diese  können  ein  neuer  Beweis  dafür  sein,  wie  schwierig 
es  der  nordischen  Kunst  war,  aus  der  eignen  Auffassung  des  Gegen- 
standes heraus  zu  einer  klaren,  würdigen  Gestaltung  des  Abendmahls 
zu  gelangen.  In  der  ersten  Darstellung  versucht  der  Künstler  es,  in- 
dem er  in  einer  ziemlich  willkürlichen  Komposition  nicht  glücklich  von 
den  üblichen  nordischen  Darstellungen  abweicht,  in  der  späteren  durch 
eine  noch  unglücklichere  Entlehnung  von  Leonardo2). 


»)  Freilich  scheinen  spätere  Restaurationen  das  Bild  übel  mitgenommen  zu 
haben. 

2)  Holbeins  zweites  Abendmahlsbild  spielt  eine  Rolle  bei  dem  Streit  über 
die  Frage,  ob  der  Künstler  in  Italien  gewesen  ist  oder  nicht,  v.  Mander  ver- 
sichert, daß  dies  nicht  der  Fall  war;  in  neuerer  Zeit  will  man  dagegen  in  dieser 
Darstellung  den  Beweis  dafür  finden,  daß  Holbein  wenigstens  Mailand  besucht 
habe.  Wenn  Woermann  (Woltmann  und  Woermann,  Geschichte  der  Malerei) 
nun  wieder  den  ganzen  Einfluß  Leonardos  als  durch  Luinis  Abendmahl  von 
Lugano  vermittelt  betrachtet,  so  mag  das  richtig  sein,  aber  dann  geht  es  nicht 
an,  bei  der  Behandlung  Luinis  zu  behaupten,  daß  dessen  Bearbeitung  nach  Leo- 
nardos Abendmahl  zeigt,  „wie  ungeniert  Luini  auch  jetzt  noch  (gemeint  ist  die 
Zeit  um  1528,  als  die  große  Passionsfreske  entstand)  gelegentlich  Reminiszenzen 
am  Werke  Leonardos  verwertete".  Denn  es  müßte  Luinis  später  aus  dem  Re- 
fektorium übersiedelte  Abendmahlsdarstellung  dann  doch  in  die  frühere  Zeit  des 
Künstlers  fallen  (kurz  nach  1510).  Die  engere  Anlehnung  an  Leonardo  könnte 
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In  diesem  Zustand  von  Suchen  und  Tasten,  und  vermeintlichem 
Finden  bei  Leonardo,  wollen  wir  das  nordische  Abendmahl  des 
16.  Jahrhunderts  verlassen.  Mehrere  Darstellungen  "gehören  hierher; 
die  Erscheinung  im  allgemeinen  ist  uns  aber  wichtiger  als  ihre  ein- 
zelnen Beispiele.  Manchmal  war  die  Entlehnung  von  Leonardo  eine 
denkbar  äußerliche.  So  wenn  Martin  Schaffner  (Abendmahl  vom 
Hochaltar  des  Ulmer  Münsters)  mit  einer  Geschicklichkeit,  die  fast 
belustigend  wirkt,  bei  enger  Anlehnung  an  Leonardos  Werk,  die  im 
Norden  altbeliebten  Züge  in  die  Darstellung  einzumischen  versteht,  so 
daß  diese  noch  einen  gewissen  Schein  von  Selbständigkeit  erhält.  Aus 
dem  Bedürfnis,  nach  Kenntnis  des  Italieners  über  das  Alte  zu  einer 
idealeren  Gestaltung  des  Stoffes  hinauszugehen,  ist  der  Einfluß  Leo- 
nardos hier  gewiß  nicht  hervorgegangen;  der  deutsche  Künstler  blieb 
hier  genau  derselbe,  er  war  nur  so  klug,  auszunützen,  was  ihm  zu- 
fällig in  den  Weg  kam.  Das  Gleiche  wäre  zu  sagen  zu  der  Dar- 
stellung vom  Meister  des  Todes  der  Maria  im  Louvre.  Auch  für 
ihn  dürfte  die  Tatsache,  daß  das  Abendmahl  in  eine  Predella  hinein- 
komponiert werden  mußte,  die  hauptsächliche  Veranlassung  gewesen 
sein,  das  alte  nordische  Schema  zu  verlassen  und  Anregung  bei  Leo- 
nardo zu  suchen.  Dagegen  gibt  es  andere  nordische  Abendmahls- 
darstellungen des  16.  Jahrhunderts,  die  reiner  Leonardos  Sprache  reden. 


dies  dann  bestätigen.  Nun  scheint  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  Holbein  die 
Darstellung  Luinis  gekannt  hat,  nicht  nur  wegen  der  Dreiteilung  des  Bildes, 
sondern  vor  allem  auch  aus  dem  Anbringen  dieser  Randfiguren  vor  dem  Tische 
im  Mittelstück.  Dazu  ist  die  Judasfigur  hier  und  dort  in  ihrer  Stellung  auf- 
fallend ähnlich.  Ob  der  Einfluß  Leonardos  aber  nur  durch  Luini  zustande  kam, 
erscheint  wieder  fraglich.  Gerade  dieser  feine  Zug  Leonardos,  die  Stellung  der 
Christusfigur  gegen  die  helle  Fensteröffnung,  kehrt  bei  dem  übrigens  so  mittel- 
mäßigen Bilde  Holbeins  wieder,  findet  sich  aber  nicht  bei  Luini.  Luini  läßt 
dann  Johannes  sich  wieder  dem  Christus  zuneigen,  bei  Holbein  ist  dieser  wie 
bei  Leonardo  ganz  isoliert  dargestellt,  was  bei  einem  nordischen  Künstler 
immerhin  befremdet.  Auch  der  Petrus  in  seiner  Beziehung  zu  Johannes,  mög- 
lich auch  der  sich  gegen  die  rechte  Fensteröffnung  abhebende  Kopf  und  über- 
haupt das  Wiederholen  der  drei  Fenster  im  Hintergrunde  läßt  auf  eine  engere 
Verwandtschaft  mit  Leonardo  schließen,  als  sie  in  der  freien  Bearbeitung  Luinis 
vorlag.  Ich  wüßte  aber  nicht,  weshalb  die  Bekanntschaft  mit  Leonardos  Dar- 
stellung nicht  durch  die  schon  früh  existierenden  Stiche  erfolgt  sein  könnte. 
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Freilich  immer  mit  kleinbürgerlichem  Accent.  Auch  Lambert  Lom- 
bard (Abendmahl  in  Brüssel)  der  „de  rouwe  en  plompe  Barbarische 
wyse  wech  ghenomen  en  de  rechte  schoon  Antycksche  in  de  plaetse 
opgherecht  en  te  voorschyn  ghebracht  heeft"  (v.  Mander)  sieht  man 
ein  allzutiefes  Verständnis  für  die  von  ihm  so  geschätzten  Vorzüge  der 
Italiener  nicht  an.  Auf  die  Erscheinung  der  niederländischen  Roma- 
nisten komme  ich  nachher  noch  im  allgemeinen  zu  sprechen. 
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III.  Die  malerisch-realistische  Äbendmahls- 
darstellung  in  Venedig 

Wenn  hier  eine  Trennung  vorgenommen  wird  zwischen  den  jetzt 
zu  behandelnden  venezianischen  Abendmahlsdarstellungen  und  den 
vorhergehenden  toskanischen,  zwischen  den  niederländischen  des 
17.  Jahrhunderts  und  den  deutschen  des  16.,  so  hat  das  sein  Recht, 
wenn  eine  gewisse  Willkürlichkeit  dieses  Verfahrens  anerkannt  wird. 

In  seiner  ikonographischen  Behandlung  des  Dreikönige -Themas1) 
schließt  Kehrer  mit  den  Worten:  „Damit  sind  wir  am  Zielpunkt  unserer 
langen  Wanderung  angelangt.  Das  Mittelalter  und  auch  noch  das 
Quattrocento  haben  das  Typische  dem  Individuellen  vorgezogen.  In- 
dem die  ästhetische  Bewegung  der  neuen  Zeit,  des  Cinquecento,  mit 
ihren  rein  formalistischen  Tendenzen  und  der  Betonung  des  Individuellen 
sich  Bahn  bricht,  dreht  sich  das  Verhältnis  um.  Damit  ist  aber  auch 
gesagt,  daß  unsere  entwicklungsgeschichtliche  Aufgabe,  die  auf  Fest- 
stellung von  Kunsttypen  hinzielte,  beschlossen  ist." 

Ohne  über  die  Formulierung  dieses  Gedankens  herzufallen,  scheint 
mir  doch,  daß  die  oben  angedeutete  Trennung  hier  zu  absolut  oder 
auf  Grund  eines  zu  absolut  gedachten  Gegensatzes  durchgeführt  wird, 
als  daß  sie  nicht,  als  eine  etwas  willkürliche,  Widerspruch  erregen 
müßte.  Das  an  einem  bestimmten  Punkte  „Sichumdrehen  der  Verhält- 
nisse" würde  in  der  Entwicklung  der  Kunst  mindestens  eine  höchst 
wunderbare  Erscheinung  sein.  Es  scheint  mir  gänzlich  unmöglich,  den 


')  Hugo  Kehrer,  Die  Heiligen  drei  Könige  in  Literatur  und  Kunst.  Leipzig 
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Punkt  zu  bestimmen,  wo  die  „typischen"  Behandlungen  eines  Stoffes 
aufhören,  die  „individuellen"  anfangen.  Insofern  es  sich  um  die  Ge- 
staltung von  künstlerischen  Vorstellungen  eines  religiösen  Stoffes  han- 
delt, welche  auf  Grund  von  einigen  textlich  festgelegten  Einzelheiten 
zustande  kamen,  bleibt  etwas  Typisches  bis  zum  Ende  bestehen.  Es 
wäre  leicht,  in  unserem  Falle  das  [Typische  selbst  in  einer  Abendmahls- 
darstellung Tintorettos  von  S.  Giorgio  Maggiore  nachzuweisen;  Rubens 
bleibt  dem  nordischen  Abendmahlstypus  im  Grunde  treuer  als  etwa 
Holbein  in  seiner  ersten  Darstellung.  Anderseits  wieder  bedeutet  die 
Entwicklung  eines  Typus  nichts  anderes  als  ein  immer  wiederholtes 
Abweichen  von  einem  Typus,  eben  durch  die  individuelle  künstlerische 
Tätigkeit  des  betreffenden  Künstlers.  Ist  von  einem  toskanischen 
Abendmahlstypus  die  Rede,  so  ist  Leonardos  Abendmahl  gewiß  dazu 
zurechnen;  wahrscheinlich  aber  zeigt  keine  zweite  Abendmahlsdarstellung 
der  gesamten  bildenden  Kunst  eine  so  große  individuelle  Tätigkeit  als 
gerade  das  Seine.  Damit  sei  wieder  nicht  angezweifelt,  daß  der  Ge- 
danke eines  Gegensatzes  zwischen  den  s.  g.  „typischen"  und  „indivi- 
duellen" Behandlungen  des  Gegenstandes  einen  relativ  richtigen  Grund 
hat.  Aber  es  scheint  schon  deswegen  verfehlt,  an  einem  notwendig  will- 
kürlich gewählten  Punkte  eine  konstruierte  erste  Gruppe  abzuschließen 
und  die  Behandlung  der  letzteren  beiseite  zu  lassen,  weil  erst  bei  der 
Gegenüberstellung  beider  Gruppen  sowohl  dem  Typischen  der  einen 
als  dem  Individuellen  der  andern  gerecht  zu  werden  ist.  Bei  der  ein- 
gehenden Betrachtung  beider  künstlerischen  Erscheinungen  würde  dann 
herauskommen,  daß  es  sich  nur  wieder  um  ein  Mehr  oder  Weniger 
handelt  und  ein  absoluter,  durch  besondere  Benennungen  formulierter, 
Unterschied  nicht  aufrecht  zu  erhalten  ist. 

Um  nun  unsrerseits  die  vorgenommene  Trennung  zu  rechtfertigen 
sei  angeknüpft  an  das  bei  den  spätflorentinischen  (del  Sarto)  und  den 
spätdeutschen  Darstellungen  (Dürers  dritter  Schnitt,  Holbein)  Gesagte. 
Hier  wie  dort  war  ein  gewisses'Sichüberleben  der  Abendmahlsdarstellung 
zu  bemerken,  sei  es,  weil  ein  schon  von  Anfang  an  vorhandener  Sinn 
für  die  ideale  Erscheinung  in  dem  Maße  fortgeschritten  war,  daß 
er  sich  nicht  mehr  in  der  Darstellung  eines  realistisch  -  dramatischen 
Geschehens  aussprechen  konnte,  sei  es,  weil  sich  der  feinen  und  be- 
deutenden künstlerischen  Gestaltung  des  Stoffes  auf  Grund  der  unbe- 
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fangenen  Wirklichkeitsvorstellung  ganz  bestimmte  Schwierigkeiten  in 
den  Weg  stellten.  Sowohl  bei  der  Behandlung  des  italienischen  Abend- 
mahles als  bei  der  des  nordischen  wurde  dann  auf  die  weiteren  Ent- 
wicklungsmöglichkeiten hingewiesen  und  auf  die  Kunstgebiete,  wo  diese 
Entwicklung  sich  vollziehen  sollte:  Venedig  in  seiner  Kunst  des  reifen 
Cinquecento,  die  Niederlande  in  der  des  17.  Jhds. 

Was  die  besagte  Kunst  von  der  toskanischen  bzw.  der  deutschen 
des  16.  Jhds.  unterscheidet,  ist,  wie  bemerkt,  ihr  spezifisch  malerischer 
Charakter.  Und  dieses  spezifisch  malerische  Sehen  wurde  schon  ver- 
standen, nicht  als  eine  plötzlich  neu  auftretende  oder  lokal  gebundene 
Erscheinung,  sondern  als  die  allgemein  vorhandene,  wohlverständliche 
Folge  des  Fortschreitens  der  Kunst  in  realistischem  Sinne,  wobei  je 
nachdem  der  unmittelbare  Wirklichkeitseindruck  grundlegend  für  die 
künstlerische  Vorstellung  wurde,  die  Einzelformen  und  -färben  mehr 
und  mehr  zurücktraten,  sich  auflösend  in  der  farbigen  Gesamterschei- 
nung. Wenn  wir  in  dieser  Weise  die  malerische  Kunst  Venedigs  und 
der  Niederlande  erfassen  als  das  weitere,  unmittelbarere  Eintreten  der 
Realität  in  die  künstlerische  Vorstellung,  so  bleibt  sie  nicht  mehr  eine 
besondere,  mehr  oder  weniger  zufällige  Erscheinung  für  sich,  sondern 
erscheint  als  ein  Glied  in  der  Gesamtentwicklung  der  bildenden  Kunst 
wie  diese  von  Anfang  an  verfolgt  wurde;  und  wird  es  auch  klar  sein, 
daß  es  ebenso  unmöglich  ist,  den  Punkt  festzustellen,  wo  zum  ersten 
Male  die  malerische  Behandlung  des  Stoffes  auftritt,  als  die  Grenzlinie 
anzugeben  zwischen  den  „typischen"  und  den  „individuellen"  Auf- 
fassungen des  Sujets.  So  wurde  denn  auch  in  den  Abendmahls- 
darstellungen Leonardos  und  Dürers  das  Malerische  ausdrücklich  und 
als  ein  ganz  wesentliches  Moment  hervorgehoben  und  auch  schon  ver- 
standen als  eben  die  Folge  jenes  mehr  unmittelbaren,  zusammenfassen- 
den Sehens  in  die  Wirklichkeit. 

Wenn  nun  doch  wieder,  namentlich  die  jetzt  zu  behandelnden  vene- 
zianischen Abendmahlsdarstellungen,  den  vorhergehenden  toskanischen 
gegenüber,  als  eine  ganz  eigenartige,  geschlossene  Gruppe  auftreten, 
so  erklärt  sich  das  daraus,  daß  sie,  alle  der  reifsten  venezianischen 
Kunst  angehörend,  dieses  malerische  Moment  in  seinem  einseitigen  Vor- 
herrschen bis  zu  oft  rücksichtsloser  Entwicklung  aufweisen. 

Denn  daß  sich  damit  ein  gewisser  Umschwung,  eine  scheinbare 

128 


Umdrehung  der  Verhältnisse,  auch  einem  Künstler  wie  Leonardo  gegen- 
über vollziehen  mußte,  ist  leicht  einzusehen.  In  dem  Maße  als  das 
eigentlich  Malerische  d.  h.  der  unmittelbare  Wirklichkeitseindruck  den 
künstlerischen  Wert  der  Darstellung  ausmachte,  trat  auch  der  engere 
geistige  Inhalt  des  Dargestellten  an  Bedeutung  zurück.  Von  der  Seite 
des  religiösen  Stoffes  gesehen  kann  man  gewiß  sagen,  daß  sich  das 
künstlerische  Interesse  von  dem  geistigen  Inhalt  zu  der  äußerlichen 
Erscheinung  wandte.  Oder  allgemeiner  betrachtet:  nicht  erst  die  geistige 
Bedeutung  des  Dargestellten  brauchte  das  künstlerische  Interesse  an 
der  Wirklichkeit  des  Vorwurfes  zu  erregen. 

Und  anderseits  wurde,  je  nachdem  dieser  unmittelbare  Wirklich- 
keitseindruck den  schönen  Inhalt  der  Darstellung  abgab,  wohl  das  Gebiet 
des  künstlerisch  Wertvollen  bis  ins  Unendliche  erweitert  und  war  auch 
eine  Entwicklung  zu  immer  feinerem,  immer  kräftigerem  und  momen- 
tanerem Erfassen  der  Realität  gegeben;  aber  es  trat  auch  die  Kunst  in 
ein  entschieden  abhängigeres  Verhältnis  zu  dieser  Realität,  die  Künstler 
waren  immer  mehr  auf  das  tatsächlich  Erlebte  angewiesen.  Und  be- 
deutet diese  gesteigerte  Abhängigkeit  von  der  Realität  zunächst  noch 
keineswegs  das  Aufhören  von  Behandlungen  religiöser  Stoffe,  so  trat 
doch  notwendig  ein  gewisses  Kompromis  ein:  das  Primäre  für  den 
Künstler  mußte  die  profane  Welt  sein,  welche  er  vor  den  Augen  hatte; 
religiöse  oder  auch  mythologische  Stoffe  konnten  erst  dann  in  die 
Welt  seiner  künstlerischen  Tätigkeit  eintreten,  wenn  sie  durch  diese, 
seine  profane  Umgebung,  interpretiert  wurden  —  sei  es,  daß  der  Künstler 
sich  diese  erst  in  Übereinstimmung  mit  dem  zu  behandelnden  Stoff  zu- 
recht machte,  sei  es,  wie  bei  größeren  Vorgängen  auf  der  Hand  lag, 
daß  er  dasjenige,  was  seine  künstlerische  Phantasie  vor  der  zufälligen 
Wirklichkeit  erlebte,  festhielt  und  unter  den  notwendigsten  Ergänzungen 
als  Darstellung  des  betreffenden  ideellen  Stoffes  vorführte. 

Wenn  sich  auch  später  herausstellen  wird,  daß  wir  es  in  der  vene- 
zianischen Kunst  noch  keineswegs  mit  einem  bedingungslosen  Auf- 
treten des  malerischen  Prinzips  zu  tun  haben,  und  schon  früher  der 
Gegensatz  zu  der  spät-florentiner  Kunst  als  kein  absoluter  bezeichnet 
wurde,  so  tritt  in  diesen  venezianischen  Abendmahlsdarstellungen  doch 
im  großen  Ganzen  eine  Erscheinung  auf,  entgegengesetzt  derjenigen, 
die  bei  del  Sarto  festzustellen  war:  dort  war  der  Sinn  für  ideale 
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Schönheit  zu  einer  solchen  Höhe  gestiegen,  daß  er  sich  nicht  mehr 
mit  der  Darstellung  eines  realen  Geschehens  vereinigen  ließ;  hier  ist 
es  der  gesteigerte  Sinn  für  die  Realität,  welcher  in  Widerspruch  kommt 
zu  der  Darstellung  eines  ideellen  Stoffes,  wie  das  Abendmahl  als 
biblischer  Vorgang  von  vornherein  blieb. 

Auch  hier  ist  von  einem  Sichüberleben  der  religiösen  Darstellung 
zu  sprechen.  Das  künstlerische  Interesse  verschob  sich:  es  war  nicht 
sosehr  die  ideale  innere  Vorstellung  des  religösen  Stoffes,  welche  unter 
Zuhilfenahme  von  Elementen  aus  der  Wirklichkeit  ihre  Gestaltung  er- 
fuhr, sondern  vielmehr  der  direkt  erlebte  und  wiedergegebene  Wirklich- 
keitseindruck, welcher  auf  einen  religiösen  Stoff  zugeschnitten  wurde. 
Oder  auch  anders  gesagt  und  mit  Bezug  auf  unsern  Gegenstand:  die 
Wirklichkeit,  welche  eine  ideale  Gestaltung  von  Seite  des  Künstlers  er- 
fuhr, war  zunächst  nicht  sosehr  dieses  letzte  Abendmahl,  welches 
Christus  mit  seinen  Jüngern  abhielt  als  wohl  irgend  ein  von  dem 
Künstler  gesehenes  venezianisches  Gastmahl. 

Und  so  werden  diese  spät-venezianischen  Darstellungen  religiöser 
Stoffe  eine  überreiche  Abwechslung  in  der  Behandlung  desselben 
Gegenstandes  zeigen,  aber  sie  werden  uns  daneben  anmuten  als  profan 
und  von  oft  erstaunlicher  Willkür  und  Zufälligkeit;  der  religiöse  Ge- 
danke wird  oft  nur  zu  sehr  in  den  Hintergrund  treten  und  es  wird  dem 
Beschauer  oft  sogar  schwer  fallen,  überhaupt  den  Zusammenhang  mit 
einem  religiösen  Stoffe  zu  entdecken. 

Dass  es  doch  wieder  nicht  angeht,  selbst  vor  den  extremsten  Er- 
scheinungen dieser  Kunst  mit  gewissen  Ästhetikern  von  Formen  ohne 
Inhalt  zu  reden,  zu  meinen,  daß  sie  als  eine  „realistische"  der  früheren 
„idealistischen"  gegenüberstehend,  sich  etwa  mit  einer  Darstellung  der 
Realität  (!)  begnügt  statt  mit  der  Gestaltung  von  „Ideen";  daß  auch 
die  Formen  dieser  Kunst  zu  Form  gekommene  ideale  Vorstellungen 
des  Künstlers  sind,  ihren  Inhalt  haben  und  auf  einer  geistigen  Tätig- 
keit des  Künstlers  beruhen;  daß  es  weiter  sogar  gefährlich  ist,  diese 
Kunst  ohne  Weiteres  als  eine  unreligiöse  zu  bezeichnen  —  das  alles 
wird  besser  vor  einem  bestimmten  Beispiel,  einem  Abendmahl  Tinto- 
rettos,  zu  besprechen  sein.  Hier  sei  nur  bemerkt,  ob  wir  nicht,  ab- 
gesehen von  der  geistigen  Bedeutung  dieser  Kunst,  schon  in  der  Mög- 
lichkeit die  flüchtigsten,  von  Licht  und  Luft  bedingten  Stimmungseindrücke, 
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welche  der  Anblick  des  mächtigen  venezianischen  Kulturlebens  in  dem 
Künstler  auslöste,  künstlerisch  zu  gestalten,  mit  einem  höchsten  Triumph 
des  malerischen  Prinzips  auch  den  der  Malerei  zu  erkennen  haben. 

Ehe  ich  auf  einzelne  Meister  eingehe,  noch  dieses:  die  vene- 
zianische Malerei  ist  nicht  mehr  in  erster  Linie  Wandmalerei.  Das  zu 
besprechende  Abendmahl  Tizians  wurde  auf  Bestellung  in  Venedig  ge- 
malt und  nach  Spanien  geschickt,  wo  es  im  Refektorium  des  Escoriai 
angebracht  wurde.  Tintorettos  Abendmahl  von  S.  Giorgio  Maggiore  ist 
ein  im  Chor  dieser  Kirche  hängendes  Gemälde,  kein  durch  Malerei 
geschmückter  Teil  der  Chorwand.  Insofern  es  sich  hier  nicht  um 
Wandmalereien  handelt,  ist  schon  derselbe  Unterschied  gegeben  wie 
zwischen  der  Florentiner  Wand-  und  der  nordischen  Tafelmalerei. 
Aber  es  kommt  nun  ein  wichtiger  Unterschied  der  Maltechnik  hinzu. 
Die  Wandmalerei  konnte  das  alte,  gute  Freskoverfahren  verlassen  und 
zur  Öltempera  übergehen  —  die  Behandlung  war  dann  aber,  nament- 
lich in  der  Bereitung  des  Malgrundes,  eine  höchst  komplizierte  und, 
wie  Leonardos  Werk  beweist,  gefährlich  für  die  Erhaltung  des  Bildes, 
wenn  nicht  die  Umstände  unbedingt  günstige  waren.  Dagegen  ließ 
die  Malerei  auf  Leinwand  nicht  nur  die  Freskotechnik  nicht  zu,  sondern 
sie  erlaubte,  oder  wie  Berger  darlegt,  drängte  den  Künstler  dazu,  die 
alte  Öltempera-Technik  zu  vervollkommenen  und  zu  entwickeln  in  die 
Richtung  der  reinen,  modernen  Ölmalerei.  Und  dieser  technische 
Gegensatz  von  Fresko  und  vervollkommneter  Öltempera  oder  Ölmalerei 
ist  wichtig,  weil  in  ihm  der  Gegensatz  im  künstlerischen  Empfinden 
unmittelbar  beschlossen  liegt.  Denn  eine  malerisch-realistische  Kunst 
hätte  sich  nie  an  der  Freskotechnik,  und,  sofern  diese  mit  der  Wand- 
malerei zusammenhing",  an  der  Wandmalerei  entwickeln  können,  wo  es 
sich  darum  handelte,  nach  den  sorgfältig  vorbereiteten  Kartons  Teil 
für  Teil,  Tagwerk  für  Tagwerk,  das  Bild  allmählich  zusammenzustellen; 
wo  die  Farben  in  ihrer  endgültigen  Wirkung  nie  vollkommen  sicher 
zu  beurteilen  waren  und  in  mehr  oder  weniger  schroffem  Nebeneinander 
stehen  bleiben  mußten.  Dagegen  hatte  der  in  öl  und  auf  Leinwand 
malende  Künstler  zur  Wiedergabe  seiner  malerischen  Gesamtvorstellung 
das  ganze  Bildfeld  direkt  und  zu  jeder  Zeit  zu  seiner  Verfügung,  war 
sicher  in  der  farbigen  V/irkung  und  im  Stande,  aufs  Nasse  malend  und 
eine  durchscheinende  Farbschicht  über  die  andere  legend  die  zartesten 

.  131 


und,  wie  man  es  in  der  Zeit  empfand,  „naturgetreuesten"  Abstufungen 
und  Übergänge  seiner  Farbtöne  zu  erreichen1). 

Nachdem  wir  uns  oben  klar  wurden  über  den  allgemeinen  Cha- 
rakter der  venezianischen  Abendmahlsdarstellungen,  wird  ihre  große 
Anzahl  nicht  weiter  verwundern.  Tintoretto  allein  schon  hat  den  Stoff 
neunmal  behandelt,  ebenso  sind  von  Tizian,  Bassano,  Bonifazio  meh- 
rere Beispiele  zu  finden,  wozu  die  einzelnen  Darstellungen  anderer 
Künstler  hinzutreten.  Sie  alle  sind  zu  den  zahllosen  echt  venezia- 
nischen Gastmahldarstellungen  zu  rechnen,  die  unter  dem  Titel  irgend 
eines  biblischen  Mahles  (Hochzeit  zu  Kanaa,  Christus  im  Hause  des 
Levi  usw.)  die  prunkvolle  Herrlichkeit  der  venezianischen  Kultur  be- 
kunden. Wendet  sich  der  kirchlich-religiös  gesinnte  Betrachter  wahr- 
scheinlich von  diesen  Darstellungen  ab,  weil  der  schöne  Inhalt,  den 
sie  geben,  in  keinem  oder  doch  zu  entferntem  Zusammenhang  steht  mit 
seiner  religiösen  Auffassung  des  Gegenstandes,  so  haben  auch  wir 
keine  Veranlassung,  auf  die  lange  Reihe  dieser  Werke  einzeln  einzu- 
gehen, eben  weil  es,  wie  gesagt,  nicht  mehr  in  erster  Linie  das 
H.  Abendmahl  ist,  welches  hier  die  künstlerische  Gestaltung  erfährt. 
Ich  beschränke  mich  auf  die  Besprechung  von  nur  zwei  Werken,  die 
den  veränderten  Standpunkt  zu  den  altbekannten  Problemen  veran- 
schaulichen sollen:  das  spätere  Abendmahl  Tizians,  von  Bedeutung, 
weil  es  uns  nachher  noch  bei  der  Behandlung  von  Rubens  Darstellung 
zu  beschäftigen  hat,  hier  aber  vor  allem  wichtig,  weil  es  durch  seine 
Reminiszenzen  an  Leonardo  in  glücklicher  Weise  den  Anschluß  an  das 
toskanische  Abendmahl  herstellt;  und,  um  daneben  das  letzte  Glied 
dieser  Gruppe  von  venezianischen  Darstellungen  zu  markieren,  das 
letzte  von  Tintoretto  gemalte  Abendmahl  in  S.  Giorgio  Maggiore,  ein 
viel  geschmähtes  Werk  dieses  so  oft  getadelten  Künstlers. 

Tizian 

Den  Grundgedanken  des  spät,  1564,  entstandenen,  im  Refektorium 
des  Escorial  befindlichen  Bildes  entlehnt  Tizian  zweifellos  von  Leo- 
nardo; einiges  mag  Bekanntschaft  mit  dem,  Leonardo  so  nahe  stehen- 


»)  Wie  bemerkenswert  erscheint  hiernach  das  technische  Ringen  Leonardos 
namentlich  in  der  Wandmalerei  und  seine  Abneigung  gegen  diese  1 
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den,  Stich  Marc  Antons  (nach  Raffaels  Zeichnung  in  Windsor)  voraus- 
setzen. Er  nimmt  den  langen,  horizontal  im  Bilde  stehenden  Tisch 
und  ordnet  die  Figuren  hauptsächlich  an  der  hinteren  Langseite  an, 
Christus  in  der  Mitte,  die  erregten  Apostelgruppen  zu  beiden  Seiten. 
Viele  Motive  erinnern  unmittelbar  an  Leonardo;  man  vergleiche  die 
Christusfigur  und  die  Gebärde  seiner  rechten  Hand,  seine  Stellung 
gegen  die  sich  öffnende  Rückwand,  den  Wirt  links  (L.'s  Bartholomäus), 
die  ganze  Dreiergruppe  an  der  rechten  Seite  des  Herrn. 

Aber  bemerkenswert  ist  schon  die  Art  und  Weise,  wie  Tizian  sein 
Bild  begrenzt.  Er  gibt  stofflich  mehr  als  Leonardo.  Die  Ausstattung 
des  Hintergrundes  läßt  mit  den  mächtigen,  spiralförmig  kannelierten 
Säulenschäften  auf  eine  imposante  Architektur  schließen;  links  wird  der 
Wirt  hinzugefügt,  rechts  tritt  ein  Diener  heran,  im  Vordergrunde  stellt 
Tizian  einen  Korb  und  Kübel  hin.  Aber  nach  allen  Seiten  schneidet 
er  die  Darstellung  durch  den  Bildrand  plötzlich,  unvermittelt  ab:  von 
dem  Diener  ist  nur  die  schüsseltragende  Hand  sichtbar,  die  vorhandene 
Architektur  kann  uns  nicht  zu  einer  klaren  Vorstellung  von  der  Räum- 
lichkeit, in  der  das  Mahl  stattfindet,  verhelfen. 

Im  Gegensatz  zu  Leonardos  Darstellung,  die,  entstanden  aus  der 
abgeklärten  inneren  Vorstellung  vom  heiligen  Abendmahle,  nur  Formen 
gibt,  welche  sich  unmittelbar  auf  den  inhaltlichen  Gedanken  des  Vor- 
ganges beziehen,  aber  diese  dann  auch,  als  von  höchster  gegenständ- 
licher Bedeutung,  vollständig  und  klar,  macht  Tizians  Bild  durch  dieses 
scheinbar  willkürliche  Abschneiden  den  Eindruck  eben  eines  Aus- 
schnittes aus  der  erlebten  Wirklichkeit;  es  erscheint  hervorgegangen 
aus  der  einheitlichen,  momentanen  Betrachtung  dieses  Vorganges,  wo- 
bei das  eigentliche  Mahl  als  Mittelpunkt  der  Betrachtung  wohl  die 
Hauptsache  blieb,  aber  die  unmittelbare  Umgebung  notwendig  mit  ein- 
bezogen wurde,  gegenständlich  von  nur  zufälliger  Bedeutung,  not- 
wendig aber  da,  insoferne  sie  nun  einmal  Bestandteil  des  malerischen 
Gesamteindruckes  war. 

In  mehrerer  Hinsicht  macht  sich  diese  Verwirklichung  und  damit 
Verwillkürlichung  von  Leonardos  Abendmahl  bemerkbar.  Die  Archi- 
tektur hat  noch  eine  tektonische  Aufgabe  in  der  Bildwirkung;  Tizian 
brauchte  sie  nur  zu  sehr  bei  dem  länglichen  Format  der  Darstellung 
und  so  unterstützt  sie  eine  mit  der  figürlichen  Anordnung  gegebene 
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dreiteilige  Gliederung  in  horizontaler  Richtung,  welche  zu  dem  einheit- 
lichen Erfassen  des  Ganzen  beiträgt.  Von  dem  tiefen  tektonischen 
Gedanken  bei  Leonardo,  wo  die  tote  Architektur  so  sehr  durchgeistigt 
ist,  daß  sie  schon  für  sich  den  inhaltlichen  Gedanken  des  Abendmahls 
auszusprechen  scheint,  ist  hier  aber  keine  Rede;  dagegen  gewinnt  sie 
durch  die  Beleuchtung  ihrer  wohl  mit  Absicht,  stark  vor-  und  zurück- 
tretenden Teile  (Kannelierung  der  Säulen!)  eine  entschieden  malerische 
Bedeutung,  auch  als  Hintergrund  für  die  Figuren. 

Am  meisten  spricht  sich  der  Unterschied  gegen  Leonardo  in  der 
Anordnung  der  Figuren  aus.  Während  er  sich  auch  weit  entfernt  von 
der  idealen  Representation  del  Sartos,  wirft  Tizian  die  Figuren  des 
alten  toskanischen  Abendmahls  gründlich  durcheinander.  Sie  werden 
voneinander  oder  vom  Bildrande  überschnitten,  so  daß  nur  der  Kopf 
sichtbar  bleibt,  verlieren  sich  im  Schatten,  nur  das  Gesicht,  eine  Hand 
vom  Licht  gestreift.  Da  stellen  die  Figuren  sich  nicht  mehr  dar  als 
Träger  eines  tektonischen  Gedankens,  dessen  ideale  Gesetzmäßigkeit 
nur  im  Geiste  des  Künstlers  Wirklichkeit  sein  konnte,  diesem  Ge- 
danken gehorchend  in  Gebärde  und  Körperhaltung,  durch  ihre  bauliche 
Funktion  hervorgehoben  und  sich  wieder  in  dem  Gesamtbau  auflösend; 
sondern  sie  erscheinen  wie  aus  einer  Betrachtung  der  zufälligen  Rea- 
lität hervorgegangen.  Sie  sind  dargestellt,  insoweit  ihre  zufällige  Stellung 
und  die  Lichtverhältnisse  die  Sichtbarkeit  gestatteten;  und  sie  lösen 
sich  wiederum  in  einem  Ganzen  auf,  weil  sie  die  Bestandteile  einer 
einheitlichen  malerischen  Vorstellung  sind,  deren  Wiedergabe  das  Bild 
ist  oder  zu  sein  beansprucht. 

Um  nun  einen  weiteren  höchst  bezeichnenden  Unterschied  zu  ver- 
stehen, ist  zu  bedenken,  daß,  wenn  man  ausging  von  Leonardos  Dar- 
stellung, von  dem  toskanischen  Grundschema,  eine  Schwierigkeit  dem 
einheitlichen  malerischen  Erfassen  des  Vorganges  von  vornherein  im 
Wege  stand,  nämlich  diese  Anordnung  an  der  einen  Seite  des  langen, 
die  Figuren  auseinander  haltenden  Tisches.  Es  ist  dasselbe  Moment, 
wie  wir  es  schon  bei  der  Behandlung  des  toskanischen  Abendmahls 
besprachen,  jetzt  aber,  bei  dem  Spätvenezianer,  von  ganz  aktueller  Be- 
deutung geworden.  Der  Künstler  konnte  diese  Figurenreihe  nicht  mit 
einem  Blick  bewältigen,  es  sei  denn,  daß  er  sich  genügend  weit  von 
dem  Vorgang  entfernt  dachte,  wobei  die  Höhe  des  Bildes  entsprechend 
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zunahm.  An  einem  trefflichen  Beispiel  wird  uns  dieser  Fall  noch  ent- 
gegentreten bei  der  Skizze,  welche  Rembrandt  nach  Leonardos  Abend- 
mahl entwarf.  Wir  brauchen  noch  nicht  so  weit  zu  gehen,  .für  das 
auf  malerischer  Wirkung  beruhende  Bild  ein  quadratisches^Format  als 
unbedingt  notwendig  hinzustellen;  immerhin  ist  hier  das  annähernd 
quadratische  Format  des  Barockbildes  im  allgemeinen  zu  berücksich- 
tigen. Und  so  sehen  wir  auch,  daß  Tizian  in  dem  früheren  Abend- 
mahle von  Urbino(1542 — 44)  seine  Figuren  möglichst  zusammendrängt, 
sie  —  sich  der  nordischen  Darstellung  nähernd!  —  um  einen  schräg 
im  Bilde  stehenden  Tisch  anordnet,  einige  sogar  noch  vom  Bildrande 
überschnitten1). 

Vergleicht  man  nun  das  Abendmahl  vom  Escorial  mit  Leonardos 
Darstellung  und  zieht  zunächst  nur  den  Tisch  mit  den  Figuren  in  be- 
tracht  (bei  Leonardo  also  das  obere  Drittel  bis  zu  der  mittleren  Fenster- 
bekrönung  verdeckend),  so  fällt  auf,  daß  Tizian,  indem  er  zwei  Figuren 
vor  den  Tisch  stellt,  tatsächlich  die  Flügel  von  Leonardos  Bild  ganz 
erheblich  zusammenschiebt  in  seinem  Bestreben,  jetzt,  wo  das  feine 
verbindende  Gewebe  Leonardos  fehlte,  alle  Anwesenden  unter  den  Be- 
reich der  malerischen  Gesamterscheinung  zu  bringen.  Und  nicht  klarer 
könnte  die  gänzlich  veränderte  künstlerische  Absicht  des  Venezianers 
hervorgehen,  als  aus  dieser  rechten  Partie  mit  der  wundervoll  malerisch 
durchgebildeten,  kompakten,  sechsfigürigen  Gruppe.  Von  der  über  der 
Mitte  des  Tisches  gedachten  Lichtquelle  beleuchtet,  fängt  sie  das  meiste 
Licht  in  der  malerisch  prachtvollen  Gestalt  des  vor  dem  Tische  sitzenden 
Judas  —  der  abgewandte  Kopf  beschattet  —  und  in  dem  Kopf  des 
sich  vornüberbeugenden  Apostels  auf.   Nach  rechts  hin  vergeht  das 


»)  Diese  scheinbare  Verwischung  des  Gegensatzes  zwischen  Süden  und 
Norden  ist  sicher  bemerkenswert  und  der  Übergang  von  vielen  venezianischen 
und  lombardischen  Darstellungen  zu  der  im  Norden  üblichen  Komposition  eine 
höchst  interessante  Gegenerscheinung  zu  dem  Eindringen  von  Leonardos  Einfluß 
in  den  deutsch-niederländischen.  Es  gibt  Darstellungen  von  Mailänder  Künst- 
lern, die  vollständig  in  die  nordische  Entwicklungsreihe  hineinzugehören  scheinen, 
wie  die  Abendmähler  von  Gaudenzio  Ferrari  in  S.  Maria  d.  Passione  (Mai- 
land) und  dem  Dom  von  Novara,  oder  das  von  Daniele  Crespi  in  der  Brera 
(schon  17.  Jhdt.).  Auch  Baroccio  nähert  sich  später  in  seinem  Abendmahle 
von  Urbino  den  nordischen  Darstellungen;  nur  erweitert  er  nach  allen  Seiten 
den  Stoff  mit  aufdringlichem  Genre. 
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Licht  in  einem  schon  in  Schatten  gehüllten  Apostel;  nach  der  Mitte  zu 
leitet  die  hellbeleuchtete  Schulterpartie  des  gebückten  Johannes  über 
zu  dem  vom  Licht  überstrahlten  Christus.  In  der  linken  Bildhälfte 
kann  Tizian  mit  weniger  Figuren  lockerer  in  der  Anordnung  sein.  Das 
Licht  gleitet  über  die  Dreiergruppe,  erreicht  seinen  Höhepunkt  in  dem 
vor  den  Tisch  gestellten  Jakobus  d.  ä.  (Muschel),  verklingt  in  der  Figur 
des  Wirtes.  Ein  kleiner  Zug  könnte  noch  den  ganzen  Unterschied 
gegen  Leonardo  illustrieren:  der  Wirt  bei  Tizian  und  sein  äußerster 
Apostel  rechts  scheinen  formal  auf  die  äußersten  Apostelgestalten  Leo- 
nardos zurückzugehen.  Während  ihre  Erscheinung  nun  dort  als  die 
das  Ganze  ein-  und  abschließenden  Figuren,  als  Wendepunkte  der  von 
der  Mitte  ausgehenden  und  zurückkehrenden  Bewegung,  von  aller- 
höchster Bedeutung  ist  für  die  Struktur  des  Bildes  und  sie  sich  daher 
in  ihrer  gebeugten  Körperhaltung  als  helle  Silhouetten  (sehr  helles  blau 
und  rot)  scharf  gegen  die  dunkelrot-grünen  Teppiche  der  Seitenwände 
abheben,  sind  sie  bei  Tizian  eben  als  die  äußersten  Figuren  von  nur 
geringem  Interesse,  indem  sie  sich  dem  auf  die  Mitte  gerichteten  Blick, 
der  zentralen  Lichtquelle  entziehen.  Die  Körperlinien  haben  ihre  Be- 
deutung eingebüßt;  sie  werden  vom  Rande  überschnitten,  verschwinden 
im  Dunkel. 

Wenn  Tizians  Bild  trotzdem  wieder  nicht  den  erforderlich  einheit- 
lichen Eindruck  hervorbringt,  so  kommt  das  wohl  vor  allem  daher,  daß 
es  nicht  mehr  den  ursprünglichen  Gedanken  wiedergibt;  als  die  Dar- 
stellung sich  für  den  Refektoriumraum  des  Escorials  als  zu  hoch  er- 
wies, hat  man  sie  um  ein  beträchtliches  Stück  ihrer  Höhe  gebracht1). 
In  unglücklichem  Gegensatz  zu  dem  späteren  vorzüglichen  Bilde 
Tiepolos  im  Louvre,  wo  diese  vier  Hintergrundsäulen  sich  hoch 
emporheben,  ist  die  Höhengrenze  hier  so  niedrig,  daß  die  Darstellung 
neben  Leonardo  doch  wieder  ein  bedeutend  längeres  Format  auf- 


*)  In  der  Brera  ist  eine  sicher  nicht  eigenhändige,  aber  ziemlich  treue  und 
deshalb  wertvolle  Wiederholung,  die  uns  den  ursprünglichen  Zustand  veran- 
schaulichen mag.  Das  Bild  ist  nur  wenig  länger  als  hoch;  zu  beiden  Seiten 
eines  mächtigen  Rundbogens  erheben  sich  die  Säulenpaare.  Über  den  jonischen 
Kapitalen  ein  breites  Gebälk,  dann  ein  Teil  der  kassettierten  Decke.  Zwischen 
den  Säulen  Nischen  mit  Statuen. 
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weist1).  Indem  der  Beschauer  den  Blick  auf  die  Bildmitte  einstellt, 
vermag  er  nicht  mehr  die  Seitengruppen  gleichzeitig  zu  erfassen;  der 
Blick  wandert  durch  das  Bild,  die  schöne  rechte  Gruppe  besteht  für 
sich,  auch  der  sich  mit  dem  Wirt  unterhaltende  Jakobus  fällt  fast  gänz- 
lich heraus.  Die  dreiteilige  Gliederung  des  Hintergrundes  durch  die 
streng  symmetrisch  aufgestellte  Architektur,  das  treffliche  Gleichgewicht 
zwischen  rechter  und  linker  Bildhälfte,  die  der  Mitte  zugewandte  Be- 
wegungsrichtung der  Apostel,  das  alles  vermag  hier  nicht  genügend 
nachzuhelfen.  Worauf  es  bei  dem  Spätvenezianer  ankam,  war  vor 
allem  die  malerisch  -  einheitliche  Erscheinung  des  Bildes.  Als  die 
Wiedergabe  einer  einheitlichen  Impression,  wobei  die  voll  beleuchtete 
zentrale  Christusfigur  Brennpunkt  des  Interesses  war,  alle  Teile  —  die 
Apostel  —  aber  als  unbedingt  mit  einbezogen  erschienen,  vermögen  wir 
Tizians  Abendmahl,  so  wie  es  jetzt  ist,  nicht  zu  empfinden. 

Auf  die  zahlreichen  naheliegenden  kleineren  Züge,  welche  die 
Übersetzung  von  Leonardos  Werk  in  die  zufällige  Wirklichkeit  be- 
kunden, soll  es  jetzt  weniger  ankommen.  Es  sei  nur  hingewiesen  auf 
die,  neben  Leonardo,  etwas  banale  Erscheinung  des  Christus,  das 
Trinken  eines  Apostels,  das  „in  den  Vordergrund  gestellte"  Wasch- 
gerät, den  Hund  zu  Füßen  des  Judas,  eine  auch  in  Urbino  vorkom- 
mende, später  gern  übernommene  Versinnbildlichung  seines  niedrigen 
Wesens. 

Tizians  Bild  vom  Escorial  ist  uns  der  bedeutendste  Repräsentant 
einer  Reihe  von  Darstellungen  meist  venezianischer  Künstler  (Boni- 
fazio  Veronese  in  den  Uffizien,  Florenz;  Jacopo  Bassano  in  der 
Galerie  Borghese,  Rom,  und  der  Brera,  Mailand),  die  bei  dem  wenigen 
Neuen,  das  sie  zu  sagen  haben,  uns  weiter  nicht  beschäftigen  können. 
Daneben  gibt  es  Darstellungen,  die,  mit  einer  Vergrößerung  der  Fi- 
gurenzahl vor  dem  Tische,  mehr  zu  der  geschlossenen  Anordnung  des 
nordischen  Abendmahls  übergehen  (Vasari,  jetzt  im  ehemaligen  Re- 


l)  Tatsächlich  ist  das  Abendmahl  vom  Escorial  das  länglichste  von  Tizians 
Bildern.  Nimmt  man  die  Höhe  jedesmal  mit  54  an,  so  ist  die  Breite  von  Tizians 
Bild  ungefähr  120,  die  der  entsprechenden  unteren  Partie  Leonardos  153,  die 
von  Leonardos  ganzem  Bilde  dagegen  102. 
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fektorium  von  S.  Croce;  Giov.  Balducci  im  Dom  von  Florenz;  Gir. 
da  Santa  Croce  in  S.  Martino,  Venedig  u.  a.  m.). 

Um,  hier  anschließend,  noch  einen  Griff  in  die  vielen  italienischen 
Darstellunngen  des  16.  Jahrhunderts  zu  tun,  bevor  wir  zu  der  äußeren 
Linken,  der  radikal  malerischen  Behandlung  des  Themas  übergehen, 
sei  noch  eine  eigentümliche  Lösung  des  oben  erörterten  Problems  er- 
wähnt. Statt  nämlich  die  gewünschte  Verkürzung  der  „toskanischen" 
Apostelreihe  herbeizuführen  durch  diese  Placierung  von  Figuren  vor 
dem  Tische,  oder  gar  weiterzuschreiten  zu  der  nördlichen  gedrängten 
Kompositionsweise  um  denselben  herum,  ist  man  noch  einen  anderen 
Weg  gegangen,  indem  man  den,  bei  Ghirlandajo  noch  schüchtern  auf- 
tretenden, hufeisenförmigen  Charakter  des  Tisches  mehr  und  mehr  be- 
tonte zu  Gunsten  einer  Verkürzung  der  Langseite1).  Wir  finden  das 
z.  B.  bei  Ferrari  in  einer  Zeichnung  der  Brera,  in  der  schwachen  Dar- 
stellung von  Paris  Bordone  in  S.  Giovanni  in  Bragora;  in  barocker 
Durchführung  später  bei  den  Franzosen  Poussin,  Callot  (Abb.  bei 
H.  Naße,  Jaques  Callot.  Leipzig  1910).  Ohne  die  so  gänzlich  verschie- 
denen Darstellungen  gerade  als  von  einem  Typus  betrachten  zu  wollen, 
darf  man  doch  in  der  zunehmenden  Entlastung  der  Langseite  des 
Tisches  durch  Anbringung  dieser  in  die  Tiefe  führenden  Apostelgruppen 
zu  beiden  Seiten,  eine  merkwürdige  Zwischenform  der  italienisch-tos- 
kanischen  und  nordischen  Kompositionsweise  erblicken.  Von  Bedeutung 
werden  uns  diese  Darstellungen  weiterhin  nicht  sein,  weil  die  von  An- 
fang an  etwas  gesuchte  und  unfruchtbare  Auffassung  nur  zu  un- 
befriedigenden und  mitunter  bizarren  Darstellungen  geführt  hat.  Die 
Anwesenden  werden  Zuschauer,  sie  sitzen  um  einen  leeren  Raum, 
dessen  Umrahmung  durch  die  drei  inneren  Tischkanten  eine  unerträg- 
liche Härte  ins  Bild  bringt.  Ganz  anders  verhält  sich  die  Sache,  wenn 
z.  B.  Filippo  Lippi  eine  gleiche  Anordnung  der  Gäste  durchführt  in 

Schon  ganz  ausgeprägt  in  einem  von  drei  Bildchen  einer  Altarstaffel,  ge- 
malt von  Signorelli  (Akademie,  Florenz).  Der  Künstler  wurde  wohl  durch  den 
schmalen  zur  Verfügung  stehenden  Raum  zu  der  ungewöhnlichen  Tischdarstellung 
veranlaßt,  war  nun  aber  so  glücklich,  den  sonst  vorn  sitzenden  Judas  zwischen 
den  Tischflügeln  darzustellen,  wie  er  auf  Christus  zuschreitet,  um  den  Bissen  zu 
empfangen. 

Es  wurde  oben  sogar  ein  trecentistisches  Bildchen  mit  gleicher  Anlage  er- 
wähnt.  S.  S.  26. 
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seinem  Tanz  der  Salome  (Dom  v.  Prato);  dort  sind  die  Teilnehmer 
am  Mahle  in  der  Tat  Zuschauer  und  hat  dieser  Vordergrundraum  das 
erste  Interesse  als  Tanzplatz  der  Salome.  Ähnliches  ist  zu  sagen  von 
Soglianis  Hauptwerk  mit  der  Speisung  des  Dominikus  und  der  Mönche 
(großes  Refektorium  v.  S.  Marco,  Florenz)  wo  die  wundertätigen  Engel 
den  Platz  zwischen  den  Tischflügeln  einnehmen. 

Tintoretto 

Als  letztes  Beispiel  eines  italienischen  Abendmahles,  das  nun  die 
malerisch-realistischen  Tendenzen  der  venezianischen  Kunst  bis  zu 
einem  Extrem  durchzuführen  scheint,  nehme  ich  die  zu  den  letzten 
Werken  Tintorettos  gehörige  Darstelung  von  S.  Giorgio  Maggiore.  Sie 
soll  uns  zugleich  das  dankbare  Gegenstück  bilden  zu  dem,  was  die 
Entwicklung  des  nordischen  Abendmahles  in  der  reifen  malerischen 
Kunst  der  Niederlande  mit  Rubens  erreichte. 

Tintoretto  gibt  das  Mahl  wohl  in  einem  geschlossenen  Saale, 
dessen  Größe  nur  zu  vermuten  ist,  wo  die  Seitenwände  außerhalb  der 
Darstellung  fallen,  die  Rückwand  nahezu  im  Saaldunkel  verschwindet. 
Eine  vielleicht  nur  zufällige  Übereinstimmung  mit  den  bekannten  tos- 
kanischen  Darstellungen  will,  daß  die  Gäste  sich  alle,  bis  auf  Judas, 
an  einer  Seite  des  langen  Tisches  befinden,  der  nun,  schräg  im  Bilde 
stehend,  bis  tief  in  den  Hintergrund  hineinführt.  Zahlreiche  weibliche 
und  männliche  Bediente  füllen  belebend  den  Raum;  sie  machen  sich 
zu  schaffen  bei  dem  auf  den  Boden  gestellten  Gerät,  bei  einem  Büffet, 
das  noch  zum  Teil  sichtbar  wird,  oder  sie  bemühen  sich  um  die  Gäste 
am  Tische.  Wir  haben  mit  einem  Nachtstück  zu  tun;  die  Beleuchtung 
geschieht  durch  einen  Lüster  mit  Ölflammen,  der,  hinter  dem  Tische 
von  der  Decke  herabhängend,  die  Gesichter  der  am  Tische  Sitzenden 
im  Dunkel  läßt.  Ein  eigentümlicher  Gedanke:  indem  das  Licht  über  die 
Apostel  hinweg  erst  wieder  die  vordere  Tischkante  scharf  beleuchtet, 
erscheinen  diese  dunklen  Köpfe,  nur  leise  vom  Licht  gestreift,  wie  von 
einem  natürlichen  Glorienschein  umgeben.  Tintoretto  kommt  dann  der 
Erscheinung  entgegen  und  verstärkt  geflissentlich  diese  Lichter  bis  zu 
übernatürlichen  Ausstrahlungen.  Christus  hat  sich  erhoben  und  wendet 
sich  dem  neben  ihm  Sitzenden  zu,  sodaß  das  volle  Licht  auf  seine 
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Gestalt  fällt.  Auch  hier  geht  der  Künstler  über  die  natürliche  Er- 
scheinung hinaus  —  in  der  hellen  Ausstrahlung  dieser  zentralen  Figur 
läßt  er  das  höchste  Licht  des  ganzen  Bildes  gipfeln.  Rechts  im  Vorder- 
grunde bildet  sich  dann  in  den  scharf  beleuchteten  Körperteilen  der 
am  Boden  knieenden  Gestalt  ein  Gegengewicht  zu  der  Lampe  links 
oben.  Der  Rauch  der  qualmenden  Lampe  füllt  teilweise  den  Saal,  ver- 
dichtet sich  gegen  die  Decke,  wo  er  übergeht  in  die  visionären  Er- 
scheinungen schwebender  Engel. 

Um  die  eigenartige  Schönheit  von  Tintorettos  Bild  und  die  von 
den  bekannten  Darstellungen  weit  abweichenden  Züge  zu  verstehen, 
scheint  es  gut,  den  spezifisch  malerischen  Absichten  des  spät-vene- 
zianischen Künstlers  gedenkend,  immer  wieder  ins  Auge  zu  fassen, 
wie  es  ihm  darum  zu  tun  war,  eine  unmittelbar  vor  der  Realität  des 
Abendmahlsvorganges  gewonnenen  malerischen  Impression  festzuhalten 
und  wiederzugeben.  Über  den  geistigen  Wert  einer  solchen  künstle- 
rischen Darstellung  ist  nachher  noch  Einiges  zu  sagen. 

So  kann  das  plötzliche,  scheinbar  unmotivierte  Abschneiden  der 
Darstellung  nach  Tizian  nicht  mehr  überraschen.  Es  war  ein  Ausschnitt 
aus  dem  Räume  mit  dem  ihn  erfüllenden  Geschehen,  der  die  malerische 
Vorstellung  bestimmte;  was  darüber  hinausging,  könnte  etwa  der  ge- 
naueren Bestimmung  der  Räumlichkeit  dienlich  sein,  war  aber  dem 
Künstler  völlig  wertlos,  ja,  stand  der  Wahrhaftigkeit  des  künstlerischen 
Gedankens  im  Wege.  Die  Seitenwände  des  Saales  sind  nicht  dar- 
gestellt, Figuren  und  Gegenstände  werden  vom  Bildrande  überschnitten, 
wenn  sie,  als  zufällige  Umgebung,  nur  zum  Teil  noch  in  die  künstle- 
rische Vorstellung  aufgenommen  werden.  Und  der  wahrscheinlichen, 
hier  wohl  richtiger  der  möglichen,  Wirklichkeit  gemäß,  geht  Tintoretto 
noch  sehr  viel  weiter  als  Tizian  in  der  ausführlichen  Wiedergabe  dieser 
zufälligen  Umgebung,  dieses  für  die  engere  Bedeutung  des  Abendmahls- 
vorganges gänzlich  wertlosen  Beiwerks.  Für  den  künstlerischen  Wert 
der  Darstellung  zunächst  gleichgültig,  beeinträchtigt  Tintoretto  dadurch 
doch  in  hohem  Maße  die  Wirkimg  des  Bildes  eben  als  Abendmahls- 
darstellung. Mit  Recht  immer  getadelt,  bleibt  diese  Überwucherung 
von  nebensächlichen  Genredarstellungen  eine  Schwäche,  deren  Grund 
nachher  noch  näher  erklärt  werden  soll. 

Ein  anderes  fällt  hier  neben  Tizians  Abendmahl  vom  Escorial  auf 
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in  dem  gänzlichen  Verschwinden  der  Architektur  als  Stütze  der  Kom- 
position. Tintoretto  braucht  sie  nicht.  Die  Architektur  konnte,  wie 
jedes  andere,  Gegenstand  des  malerischen  Interesses  sein  und  insofern 
in  die  Darstellung  einbezogen  werden;  aber  die  Einheitlichkeit  und 
Schönheit  dieser  Darstellung  beruht  auf  dem  stark  gefaßten  malerischen 
Gesamteindruck  einer  Erscheinung,  die  in  ihrer  Zufälligkeit  einer  Gesetz- 
mäßigkeit widersprach,  wie  sie  von  einer  Architektur  unterstützt  und 
interpretiert  werden  konnte. 

Und  fast  wie  ein  absichtliches  Beiseitewerfen  jedes  schönen  bau- 
lichen Gedankens  mutet  die  Erscheinung  des  eigentlichen  Mahles  an. 
Wenn  Tintoretto  diesen  Tisch,  der,  seit  dem  Trecento  in  seiner  ganzen 
Länge  horizontal  im  Bilde  stehend,  die  ruhige,  monumentale  Grund- 
lage für  das  italienische  Abendmahl  bildete,  mit  einem  Male  in  der 
Richtung  einer  Diagonale  schräg  ins  Bild  hinein  wirft,  so  ist  das  ein 
vielleicht  nicht  sehr  glücklicher  aber  doch  nicht  bloß  willkürlicher,  ba- 
rocker Einfall.  Die  Übereinstimmung,  welche  in  der  Anordnung  der 
Figuren  mit  der  bekannten  toscanischen  Auffassung  vorliegt,  beachtend, 
ist  zu  erinnern  an  die  eigentümliche  Schwierigkeit,  welche  Tizians 
malerische  Übersetzung  des  toscanischen  Abendmahls  mit  sich  brachte. 
Tintoretto  bricht  mit  aller  schönen  Symmetrie,  mit  der  dankbaren  Ver- 
wertung des  alten  toscanischen  Gedankens  zur  Gewinnung  einer  do- 
minierenden Stellung  der  Christusfigur.  Im  Gegensatz  zu  Tizian  läßt 
er  die  Anwesenden  des  toscanischen  Abendmahles  an  der  einen  Seite 
des  langen  Tisches,  stellt  sich  nun  aber  in  Gedanken  so  vor  den  alten 
Vorgang  hin,  daß  er,  den  Tisch  in  starker  Verkürzung  betrachtend,  alle 
Figuren  nach  Belieben  mit  einem  Blick  beherrschen  kann.  Und  noch 
etwas:  war  die  lange  Tischhorizontale  der  toscanischen  Darstellungen 
Ausdruck  der  zur  ruhigen  Klarheit  gekommenen  inneren  Vorstellung 
des  Künstlers,  der  ruhigen  Gegenständlichkeit  des  Mahlsvorganges,  so 
ist  hier  mit  der  durch  die  beleuchtete  Tischkante  stark  betonten  Dia- 
gonale der  Eindruck  des  zufälligen,  flüchtigen,  von  ganz  besonderen 
Umständen  bedingten  Erlebnisses  gegeben  und  zugleich  der  der  hef- 
tigsten Bewegung.  In  stürmischem  Zuge  fährt  es  durch  das  Bild;  mit 
den  heranschwebenden  Engeln,  rechts  oben  geht  es  auf  die  helle  Licht- 
erscheinung Christi  zu,  um  dann  gleich  weiter  seinen  Weg  durch  die 
Reihe  der  phantastisch  beleuchteten  Apostel  verfolgend,  am  untern 
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Tischende  in  der  Gestalt  eines  Dieners  zu  verklingen;  nicht  in  der  des 
Judas  —  der  Gedanke  wäre  schön  gewesen.  Judas  sitzt,  eine  unschein- 
bare Gestalt,  weit  zurück,  zusammengekauert  vor  dem  Tische. 

Nun  war  die  bedenkliche  Folge  dieser  Tischstellung  schon  un- 
vermeidlich diese,  daß  neben  dem  eigentlichen,  in  einem  diagonalen 
Bildstreifen  zusammengefaßten  Abendmahle  zwei  dreieckige  Bildfelder 
entstanden,  links  oben  und  rechts  unten,  die  zunächst  nichts  von  dem 
Vorgange  in  sich  enthielten.  Anders  gesagt:  die  malerische  Gesamt- 
vision des  also  betrachteten  oder  vorgestellten  Abendmahlsvorganges 
konnte  sich  nicht  in  dem  Hauptgeschehen  erschöpfen;  es  drängten  sich 
in  sie  notwendigerweise  Erscheinungen,  die  mit  diesem  nur  in  ent- 
ferntem Zusammenhang  standen.  Geringere  Schwierigkeit  brachte 
der  Raum  links  hinter  dem  Tische;  Tintoretto  füllt  ihn  geschickt  durch 
die  Lampe,  in  deren  Rauch  die  Gestalten  zweier  Dienerinnen  ver- 
schwinden ohne  die  Aufmerksamkeit  vom  Hauptvorgang  abzulenken. 
Ganz  anders  verhielt  sich  die  Sache  rechts,  wo  es  galt,  eine  große 
Vordergrundpartie  zu  beleben  und  zugleich  als  Gegengewicht  zu  der 
ersten  Diagonale,  die  zweite,  von  der  Lampe  zu  der  zentralen  Licht- 
erscheinung führende,  zu  vervollständigen.  Tintoretto  bringt  hier  eine 
Genredarstellung  an,  die  an  sich  von  großer  Schönheit  ist,  vorzüglich 
in  der  Komposition  —  man  betrachte  die  ganze  Gruppe,  von  der  Katze 
unten  bis  zu  dem  jungen  Mann  hinter  dem  Büffet  —  und  von  sehr 
schönen  Einzelheiten  -  die  kniende  Frau  gehört  zu  dem  Wertvollsten 
des  ganzen  Bildes  — ;  die  aber,  als  ein  Bildchen  für  sich  nur  zu  sehr 
von  der  Beleuchtung  hervorgehoben,  nicht  nur  die  Aufmerksamkeit  von 
dem  religiösen  Gegenstand  abzieht  —  das  hätte  noch  nichts  gegen 
den  künstlerischen  Wert  der  Darstellung  zu  sagen  — ,  sondern  über- 
haupt die  einheitliche  Betrachtung  erschwert,  allzusehr  aus  dem  Bilde 
herausfällt. 

Nun  ist  noch  eine  Erscheinung  zu  besprechen,  die  maßgebend  für 
die  schöne  Wirkung  von  Tintorettos  Darstellung,  zu  gleicher  Zeit 
höchst  bezeichnend  ist  für  die  neuen  künstlerischen  Absichten,  aus 
deren  Verständnis  bereits  die  oben  angeführten  abweichenden  Züge 
seines  Abendmahles  zu  erklären  waren.  Ich  meine  die  hier  wohl  etwas 
absichtlich  wirkende  künstliche  Beleuchtung.  Schon  Tizian  dachte  sich 
als  Hauptquelle  des  Lichtes  in  seiner  zweiten  Darstellung  die  über  der 
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Mitte  des  Tisches  schwebende,  leuchtende  Taube.  Tintoretto  geht 
weiter  und  gibt  das  Abendmahl  als  ein  richtiges  Nachtstück. 

Der  Gegenstand  des  Abendmahles  bringt  es  mit  sich,  daß  man 
eine  Darstellung  des  Vorganges  als  Nachtstück  bei  nur  künstlicher 
Beleuchtung  einfach  aus  der  Wahrscheinlichkeit  erklären  kann.  Aber 
schließlich  liegt  eine  solche  Auffassung  doch  nicht  mehr  auf  der  Hand 
als  die  toscanische,  wenn  diese  den  Vorfall  ins  späte  Dämmerlicht  des 
hereinbrechenden  Abends  versetzt.  Auch  gibt  es  Fälle,  wo  die  phan- 
tastisch künstliche  Beleuchtung  nicht  gut  aus  der  größeren  Wahrschein- 
lichkeit zu  erklären  wäre,  so,  um  nur  ein  Beispiel  anzuführen,  in 
Tizians  späterer  Dornenkrönung.  Wenn  jetzt,  wo  es  sich  um  die  spe- 
zifisch malerische  Behandlung  des  Abendmahles  handelt,  bei  den  Ve- 
nezianern, namentlich  bei  Tintoretto  in  seinen  vielen  Darstellungen, 
aber  auch,  wie  nachher  zu  sehen,  bei  den  Niederländern  des  17.  Jahr- 
hunderts, der  Vorgang  gerne  als  Nachtstück  beim  Lichte  von  Lampen 
oder  Kerzen  oder  auch  bei  dem  Glänze  des  lichtverklärten  Christus 
dargestellt  wird,  so  kann  das  seine  gute  Begründung  haben  in  der 
wahrscheinlichen  Begebenheit  des  abendlichen  Ereignisses;  der  tiefere 
Grund  wird  sein,  daß  die  Erscheinung  des  Helldunkels  im  allgemeinsten 
Sinne  den  Künstlern  der  Zeit  etwas  ganz  besonderes  zu  sagen  hatte, 
daß  eine  solche  Beleuchtung,  bei  welcher  das  Licht  sich  stark  auf  ein- 
zelne Teile  konzentrierte,  andere  wiederum  mehr  und  mehr  ins 
Dunkel  zurücktreten  ließ,  dem  künstlerischen  Empfinden  oder  der 
künstlerischen  Kraft  jetzt  besonders  nahe  lag. 

Nun  kann  man  da  im  allgemeinen  reden  von  der  Anziehungskraft, 
welche  die  phantastische,  teilweise  im  Dunkel  verschwimmende  und  zu 
allerlei  Vermutungen  auffordernde,  dann  wieder  plötzlich  hell  hervor- 
tretende Erscheinung  auf  den  Künstler  ausüben  mußte.  Aber  verständ- 
lich wird  erst  die  Sache,  wenn  man  bedenkt,  daß  eine  solche  phan- 
tastische Beleuchtung  eben  dem,  worauf  es  dieser  spezifisch-malerischen 
Kunst  ankam,  dem  Erfassen  der  einheitlich  malerischen  Erscheinung,  in 
höchstem  Maße  entgegenkam.  Die  aus  der  einen  Lichtquelle  her- 
rührende einheitliche  Beleuchtung  forderte  gewissermaßen  zu  einer  ein- 
heitlichen Betrachtung  auf.  Das  gegebene  Vielerlei  kam,  seiner  Sicht- 
barkeit und  damit  seinem  Anspruch  auf  Aufmerksamkeit  nach,  in  eine 
abhängige  Beziehung  zu  der  einen  Lichtquelle.  Je  nachdem  sie  sich 
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von  dieser  entfernte,  wurde  die  Erscheinung  in  Dunkel,  das  heißt  in 
Unsichtbarkeit  getaucht,  lösten  sich  die  einzelnen  Formen  und  Farben 
auf,  forderten  also  nicht  mehr  die  Aufmerksamkeit  heraus.  Umgekehrt 
nahm  die  Bedeutsamkeit  der  Erscheinung  zu  in  dem  Maße,  als  sie  sich 
der  einheitlichen  Lichtquelle  näherte,  um  zuletzt  zu  gipfeln  in  der 
höchst  beleuchteten  Stelle:  der  Lichtquelle  selber  oder  demjenigen  was, 
am  unmittelbarsten  von  dieser  bestrahlt,  das  höchste  Licht  der  Erschei- 
nung in  sich  vereinigte.  So  wie  nicht  mehr  das  Licht  gleichmäßig 
über  den  ganzen  Vorhang  zerstreut  war,  so  war  es  auch  nicht  mehr 
die  Aufmerksamkeit.  In  die  hell  beleuchteten  Teile  wurde  sozusagen 
alles  Gegebene  hineingenommen;  in  der  Erscheinung,  abhängig  von  der 
einen  Lichtquelle,  war  es  zuletzt  diese,  welche  das  Ganze  auf  sich  be- 
zog. Da  brauchte  der  Blick  des  Künstlers  nur  nachzugehen,  sich  auf 
die  leuchtend  hervortretenden  Teile,  zuletzt  auf  das  höchste  Licht  in 
der  Erscheinung  zu  konzentrieren,  um  seinerseits  das  Ganze  einheit- 
lich zu  erfassen.  Wenn  ich  es  richtig  verstehe,  haben  wir  hier  nicht 
zu  tun  mit  einer  höchsten  Blüte  der  malerischen  Kunst,  einer  höchsten 
Kraft  des  malerischen  Sehens,  sondern  mit  dem  Anfang  desselben,  wo 
es  sich  den  Erscheinungen  zuwendet,  die  am  leichtesten  künstlerisch 
zu  überwinden  waren,  welche  wir  alle  gewohnt  sind  gemeinhin  als 
malerisch  zu  bezeichnen. 

Bei  der  Beschreibung  von  Tintorettos  Bild  wurde  die  Lichtführung 
hervorgehoben.  Sie  ist  komplizierter  als  bei  Tizian,  reicher  und  phan- 
tastischer, und  zeugt  von  einer  erstaunlichen  Beherrschung  der  schwer- 
gestellten Aufgabe.  Aber  doch  ist  sie  vielleicht  nicht  ganz  befriedigend. 
Neben  dem  Licht  der  Lampe,  als  natürliche  Lichtquelle  Ausgangspunkt 
der  ganzen  Beleuchtung,  bekommt  die  von  dieser  ausgehende  über- 
natürliche Ausstrahlung  des  Christus  einen  selbständigen,  höheren  Wert. 
Die  Glorienscheine  der  Apostel  werden  wiederum  ebenso  viele  selb- 
ständige Lichter.  Durch  diese  vielfachen  selbständigen  Lichterschei- 
nungen wird  der  Eindruck  des  Ganzen  ein  äußerst  unruhiger.  Die 
Gegensätze  von  hell  und  dunkel  werden  zu  scharf,  wiederholen  sich 
zu  oft1).   Es  ist  nicht  das  Licht  der  Lampe,  welches  das  Ganze  ein- 

J)  Hierbei  ist  zu  bedenken,  daß  die  photographische  Reproduktion  in  ihrem 
Schwarz-Weiß  die  Schroffheit  dieser  Gegensätze  und  damit  den  unruhigen  Ein- 
druck verschlimmert. 
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heitlich  durchstrahlt;  aber  es  ist  auch  nicht  die  Glorie  des  Herrn,  zu 
der  alles  in  abhängiger  Beziehung  erscheint.  In  einer  Vielheit  von 
Lichterscheinungen  ist  sein  Licht  nur  das  bedeutendste. 

Auf  diese  und  die  anderen  hervorgehobenen  schwachen  Seiten  des 
Bildes  wird  bei  der  Besprechung  von  Rubens'  Abendmahl  noch  zurück- 
zukommen sein.  Hier  bleibt  die  Aufgabe,  einiges  zu  bemerken  über 
das  Verhältnis,  das  zwischen  der  gegenständlichen  Bedeutung  des 
Abendmahles  und  der  künstlerischen  Bedeutung  des  Bildes,  zwischen 
dem  Inhalt  des  religiösen  Vorganges  und  dem  künstlerischen  Inhalt 
von  Tintorettos  Darstellung  existiert. 

Das  Bild  hängt  im  Chor  von  S.  Giorgio  Maggiore  als  Gegenstück 
zu  einer  Mannalese  (Joh.  VI,  49,  50,  51).  Wir  erwarten  die  Einsetzung 
des  Sakraments,  und  in  der  Tat  ist  der  neben  Christus  sitzende  Apostel 
nicht,  wie  man  zuerst  annehmen  möchte,  Judas,  der  den  Bissen  in 
Empfang  nimmt,  sondern  ein  anderer,  dem  die  Hostie  zugeteilt  wird. 

Daß  nun  diese  Handlung  der  Einsetzung  mit  ihrer  Wirkung  auf 
die  Anwesenden  fast  gar  nicht  das  Interesse  des  Künstlers  gefesselt 
hat  und  irgendwie  den  schönen  Eindruck  seiner  Darstellung  bestimmt, 
ist  klar.  Und  nun  fällt  uns  ein  —  und  daher  ist  dieser  Fall  so  lehr- 
reich —  daß  von  einem  überzeugenden  Ausdruck  irgend  eines  be- 
stimmten Inhaltes  des  Abendmahlsvorganges  eigentlich  von  vornherein 
keine  Rede  sein  kann:  die  Hälfte  der  Apostel  an  dem  oberen  (übrigens 
viel  zu  weit  zurückweichenden)  Tischende  kommt  dazu  nicht  mehr  in 
Betracht.  Die  Übrigen  wenden  sich  vom  Licht  ab,  so  daß  ihrem  Ge- 
sichtsausdruck wenig  oder  gar  kein  Wert  mehr  beizumessen  ist.  Christus 
selber  ist  so  weit  zurückgeschoben,  daß  er,  als  Figur  sekundärer  Größe, 
dazu  noch  das  Gesicht  zur  Hälfte  tief  beschattet,  nur  mehr  wirken 
kann  durch  die  begleitende  Lichterscheinung;  seine  Physiognomie  ist 
völlig  gleichgültig.  Und  so  scheint  es  ausgeschlossen,  daß  das  Abend- 
mahl Tintoretto  wichtig  gewesen  ist  wegen  dieses  oder  jenes  psycho- 
logischen oder  dramatischen  Inhaltes.  Selbst  das  inhaltlich  so  dankbar 
zu  verwertende  Judasmotiv  läßt  er  sich  entgehen;  ob  die  Einsetzung 
oder  die  Verratsentdeckung  gegeben  ist,  ist  schließlich  einerlei  und 
schwierig  zu  entscheiden. 

Und  doch  wird  es  nicht  richtig  sein,  auch  wenn  offenbar  kein  be- 
stimmter inhaltlicher  Gedanke  Tintoretto  für  seine  Abendmahlsdarstellung 
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als  maßgebend  erschien,  hier  mit  Burckhardt  zu  reden  von  „Sudeleien, 
die  dem  Meister  zu  ewiger  Schmach  gereichen",  mit  so  Vielen  zu 
meinen,  daß  wir  nur  zu  tun  haben  mit  einer  gedankenleeren  Formen- 
kunst, zu  denken,  daß  Tintoretto  die  tiefe  religiöse  Bedeutung  des 
heiligen  Vorganges  gleichgültig  gewesen  wäre.  Wir  wissen  das  Gegen- 
teil: daß  Tintoretto  eine  für  die  Zeit  seltsam  religiöse  Natur  war,  der  seine 
Werke  in  einer  Art  frommer  Entrückung  schuf.  Und  wir  sehen  das 
Gegenteil;  jeder  unbefangene  Betrachter  wird  in  diesem  Werke  den 
Ausdruck  eines  gewaltigen  geistigen  Vorganges  in  dem  Künstler  finden. 
Schon  Ruskin  schätzte  Tintorettos  Werk  höher  als  Burckhardt.  Er 
rühmt  „die  Wunder  der  Geschicklichkeit  in  der  Durchführung  der  Licht- 
wirkung, wie  die  Strahlen  der  Lampe  und  die  von  Christus'  Glorie  über 
das  Glas  und  Metall  auf  dem  Tische  zucken,  dann  unter  dem  Tische 
über  den  Boden,  absterbend  in  den  Verborgenheiten  des  Raumes". 
Und  daneben  bemerkt  er,  wie  wir  daran  erinnert  werden,  „daß  der 
Gegenstand  ein  heiliger  ist,  nicht  nur  durch  das  vom  Kopf  des  Herrn 
strahlende  Licht,  sondern  auch  dadurch,  daß  der  Rauch,  indem  er  auf- 
steigt, übergeht  in  eine  Menge  von  Engelsgestalten"1).  Ruskin  weist 
hier  das  eine  Mal  auf  ein  bedingungsloses,  intensives  Interesse  an  der 
ganz  natürlichen  Erscheinung  der  sich  in  all  ihren  Zufälligkeiten  und 
Nebensächlichkeiten  präsentierenden  Realität,  dann  wieder  auf  die  Wir- 
kung einer  freien  Phantasie,  deren  Früchte  nie  in  der  Wirklichkeit  zu 
erleben  waren.  Wenn  wir  nicht  zu  der  ganz  unberechtigten  Annahme 
kommen,  daß  der  Künstler  diese  visionären  Erscheinungen  nachträglich 
angebracht  habe,  um  seiner  profanen  Darstellung  einen  religiösen  An- 
strich zu  verleihen,  so  steckt  hier  ein  gewisser  Widerspruch,  der,  als 
nur  scheinbarer  Widerspruch,  in  der  Tat  zu  einer  richtigen  Schätzung 
der  ideellen  Seite  dieser  scheinbar  so  realistischen  Kunst  führen  kann. 

Oben  wurde  das  Bild,  im  Rahmen  der  italienischen  Kunst  betrachtet, 
erklärt  als  die  Darstellung  einer  malerischen  Vision  des  Mahlvorganges 
(oder  wir  wollen  sagen  eines  Mahlvorganges),  die  Frucht  einer  jahr- 
hundertelangen Entwicklung  zu  immer  vollständigerem,  immer  unmittel- 
barerem Eintreten  der  Realität  in  die  künstlerische  Vorstellung.  Da 
könnte  schon  der  Ausdruck  „malerische  Vision"  zu  dem  Gedanken 


John  Ruskin.   The  Siemes  of  Venice. 
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führen,  dass  auch  hier,  wie  bei  jeder  künstlerischen  Schöpfung,  sich 
eine  ideale  innere  Vorstellung  des  Künstlers  zwischen  die  Wirklichkeit 
und  das  fertige  Kunstwerk  drängt.  Es  konnte  für  Tintoretto  als 
Künstler  nicht  etwa  das  Ziel  sein,  die  gemeine  Wirklichkeit  so  getreu 
als  möglich  wiederzugeben  —  wir  haben  mit  der  Verwirklichung  einer 
im  Geiste  des  Künstlers  entstandenen  Vorstellung  zu  tun,  einer  „Vision", 
die  als  malerische  Vision  nur  das  engste  und  momentanste  Verhältnis 
zwischen  Künstler  und  Außenwelt  voraussetzte. 

Man  kann  da  nun  reden  von  realistischen  Interessen  und  von  einer 
realistischen  Kunst.  Das  Gegenteil  läßt  sich  behaupten,  insofern  das 
endgültige  Eintreten  der  realen  Welt  bis  zu  ihren  zufälligsten,  vorüber- 
gehendsten, inhaltlich  scheinbar  bedeutungslosesten  Erscheinungen  in 
die  ideale  Welt  des  Künstlers  auch  die  vollständige  Bemeisterung 
dieser  Welt  in  künstlerisch-idealem  Sinne,  ihre  vollständige  Durch- 
geistigung  bedeutet. 

Und  wie  sehr  nun  Tintoretto  tatsächlich  das  malerische  Erfassen 
der  Realität  des  Mahlsvorganges  als  eine  Durchgeistigung  dieser  Rea- 
lität empfand,  geht  höchst  willkommen  aus  den  visionären  Erschei- 
nungen seiner  Darstellung  hervor,  die  nun  nicht  in  Gegensatz  stehen 
zu  dem  übrigen  Bilde,  sondern  nur  eine  weitere  Veranschaulichung, 
eine  weitere  Verdeutlichung  oder  auch  Deutung  sind  von  dem  visio- 
nären Charakter,  der  dem  Bilde,  als  malerischer  Vision,  von  vornherein 
anhaftete. 

Auch  hier  entspricht  der  gewählte  Inhalt  wieder  der  Stufe  der 
künstlerischen  Entwicklung.  Neben  die  malerische  Vision  tritt  die 
religiös-extatische;  neben  die  Auflösung  der  einzelnen  Formen  in  den 
malerischen  Gesamteindruck,  das  Zurücktreten  aller  besonderen  inhalt- 
lichen Gedanken  zu  Gunsten  dieses  denkbar  allgemeinsten  und  tiefsten 
Inhaltes:  Christus  als  das  durch  seinen  Glanz  herrschende  Licht,  das 
das  Dunkel  überwindende  Prinzip,  welches  sich  seiner  Umgebung  mit- 
teilt und  in  ihr  einen  Widerhall  findet.  In  den  schroffen  Lichtgegen- 
sätzen vermuten  wir  den  Widerstand,  dem  dieses  Licht,  dem  der  Christus 
ausgesetzt  war;  in  dem  endlichen  Absterben  des  Lichtes  nach  den 
Enden  des  Raumes  zu,  seinen  Untergang.  Die  Stimmung  des  Hell- 
dunkels ist  immer  eine  traurige  und  dramatische. 

Die  obigen  Ausführungen,  die  den  Zweck  haben,  den  frornm- 
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religiösen  Menschen  Tintoretto  mit  dem  rücksichtslos  -  realistischen 
Künstler  in  Einklang  zu  bringen,  dürften  zum  Teil  mehr  dem  guten 
Prinzip  seiner  Kunst  als  der  nicht  ganz  befriedigenden  Ausführung 
gelten.  Andere  Künstler  sollten  einen  innigeren,  überzeugenderen  Zu- 
sammenhang zwischen  dem  malerisch  erfaßten  Lichtleben  und  dem 
eigentlichen  Vorwurf  zustande  bringen  und  dadurch  sympatischer  in 
der  Behandlung  des  religiösen  Gegenstandes,  abgeklärter  und,  ich  möchte 
sagen,  klassischer  in  der  Entfaltung  ihrer  Kunst  wirken.  Sie  sollten 
konsequenter  den  Grundgedanken  durchführen;  Rembrandt  hätte  in 
diesem  Falle  höchstwahrscheinlich  die  Lampe  beiseite  gelassen,  Christus 
als  das  eine  Lichtgebende  im  Bilde  angenommen,  auf  das  Beleuchtet- 
werden durch  eine  natürliche  Lichtquelle  verzichtend. 
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IV.  Die  malerisch-realistische  Äbendraahls- 
darstellung  in  den  Niederlanden 


Rubens 

Die  spezifisch  malerische  Durchgestaltung  der  nordischen  Abend- 
mahlsdarstellung kam  in  den  Niederlanden,  nicht  in  Deutschland  zu- 
stande. Es  ist  hier  eine  Bewegung  zu  beobachten,  welche  der  wahr- 
genommenen Verschiebung  innerhalb  der  italienischen  Kunst  in  mancher 
Hinsicht  entspricht.  Dort  war  es  die  ausgesprochen  malerische  Be- 
gabung der  Venezianer,  in  der  die  italienische  Malerei  die  reiche  Mög- 
lichkeit zur  weiteren  Entwicklung  fand,  war  es  das  venezianische 
Abendmahl,  welches  das  toscanische  ablöste.  Im  Norden  wendet  sich 
die  Malerei  nach  ihrer  Blüte  im  deutschen  16.  Jahrhundert  aus  wesent- 
lich denselben  Gründen  im  17.  zu  den  Niederlanden,  um  in  der  spe- 
zifisch malerischen  Kunst  dieser  Gegend  ihre  Entwicklung  weiter  zu 
vollziehen  und  zu  einer  neuen  Blüte  emporzusteigen.  Nach  Leonardos 
Abendmahl  die  Darstellungen  Tizians  und  Tintorettos,  nach  Dürers 
Schnitten  vor  allem  die  nachher  so  populär  gewordene  Darstellung  des 
Rubens. 

Die  einheitliche  Kunst  des  Rubens  geht  aus  zwei  Strömungen  im 
16.  Jhdt.  hervor,  aus  der  Kunst  der  s.  g.  Romanisten  und  der  der  Na- 
turalisten, Erscheinungen,  die  sich  beide  in  der  deutschen  Kunst  wieder- 
erkennen lassen.  Hier  ein  äußerliches  Anlehnen  an  die  Italiener,  dort 
ein  im  Figürlichen  sowie  im  Landschaftlichen  sich  ergehender  derber, 
oft  karikierend-phantastischer  Naturalismus;  beides,  nach  der  negativen 
Seite  hin,  zu  erklären  aus  der  noch  ungenügenden  Fähigkeit,  die  klare 
realistische  Kunst  des  15.  Jhds.  weiter  durchzuführen. 
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Aber  daneben  führt  die  Vorbereitung  des  kräftigen  malerisch- 
realistischen Stiles  des  17.  Jhds.  schon  jetzt  zu  Erscheinungen,  die  sich 
wesentlich  von  der  gleichzeitigen  deutschen  Kunst  unterscheiden.  Ich 
denke  hier  in  erster  Linie  an  Pieter  Brueghel  d.  ä.,  der,  zu  den  Natu- 
ralisten zu  rechnen,  bei  inniger  Fühlung  mit  der  Wirklichkeit  die  ba- 
rocken Züge,  welche  vielen  Vertretern  dieser  Gruppe  anhaften  (Hiero- 
nymus Bosch),  oft  gänzlich  überwindet;  bei  mancher  Verzeichnung  nie 
krankhaft  verzerrt  erscheint,  sondern  immer  ungemein  ausdrucksvoll, 
so  daß  seine  Figuren  aus  feinster  Beobachtung  hervorzugehen  scheinen; 
und  der,  was  wichtig  ist,  namentlich  in  seinen  Landschaften  ein  äußerst 
tiefes  malerisches  Empfinden  zeigt,  das  in  der  ganzen  damaligen  nor- 
dischen Kunst  seinsgleichen  nicht  hat  und  schon  stark  zu  der  nieder- 
ländischen Kunst  des  nächstfolgenden  Jahrhunderts  hinüberweist1). 

Neben  den  monumental-idealistischen  Bestrebungen  der  Romanisten 
haben  wir  also  eine  starke,  selbstbewußte  malerisch-realistische  Kunst. 
Und  wenn  auch  durch  die  politischen  Ereignisse  eine  Art  Trennung 
dieser  Elemente  stattgefunden  haben  mag,  so  bleiben  doch  beide  grund- 
legend für  den  einheitlichen  Stil  des  17.  Jhds.  als  ein  fortgeschrittener 
Realismus  das,  was  die  Romanisten  suchten,  mit  wirklichem  Leben  zu 
erfüllen  wußte,  die  malerische  Kleinkunst  eines  Brueghels  dagegen  ins 
Großzügige,  Monumentale  erhob. 

In  Rubens  stecken  beide  Richtungen  vereint.  Als  Schüler  der 
Romanisten  zieht  es  ihn  frühzeitig  nach  Italien,  wo  er  nun  aber  an 
erster  Stelle  von  den  malerischen  Venezianern,  Tizian  und  Tintoretto 
getroffen  wird.  In  seinem  reifen  Stil,  dem  unsere  Abendmahlsdarstellung 
angehört,  verschmelzen  sich  die  Anregungen  von  Romanisten  und  Ita- 
lienern dermaßen  mit  seinem  nordischen  Realismus,  daß  er  ihnen  als 
spezifisch  nordisch  gegenüberzustellen  ist. 

Der  Gegensatz  zwischen  Flandern  und  Holland  bleibt  hier  einst- 
weilen außer  Betracht.   Auf  ihn  ist  nachher  leider  nur  mit  ein  paar 

')  Pieter  Brueghel,  der  selber  bekanntlich  in  Italien  gewesen,  ist  ein  Beweis 
dafür,  daß  das  ltalienisieren  seiner  Zeitgenossen  nicht  ohne  weiteres  durch  die 
Berührung  mit  einer  überlegenen  italienischen  Kunst  erklärt  ist.  \üo  dieser 
klare,  selbständige  und  tief  empfindende  Kopf  der  Außenwelt  gegenübertritt, 
bleibt  die  nordische  Malerei  von  der  italienischen  Krankheit  verschont  und  wird 
eine  direkte  Verbindung  zwischen  dem  klaren,  selbstverständlichen  Realismus 
des  15.  und  17.  Jhds.  hergestellt. 
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allgemeinen  Bemerkungen  zu  kommen,  weil  neben  dem  Flandrischen 
Abendmahl  des  17.  Jhds.,  das  wir  in  Rubens'  Darstellung  erblicken 
wollen,  das  gleichzeitige  holländische  Abendmahlsbild  bezeichnender- 
weise fehlt.  Umsomehr  soll  Rubens  hier  aufgefaßt  werden  als  Re- 
präsentant der  niederländischen  Barockmalerei  überhaupt,  das  heißt: 
neben  Dürer  soll  er  erscheinen  als  der  Fortsetzer,  der  Vollführer  einer 
Entwicklung,  die  wir  im  Norden  bis  in  die  reifste  Kunst  von  Dürers 
großem  Schnitt  verfolgten;  neben  Tintoretto  soll  er  die  charakteristi- 
schen Differenzen  aufweisen,  welche,  zwischen  Süden  und  Norden  von 
Anfang  an  zu  verzeichnen,  auch  in  dem  ausgebildet  malerischen  Stil 
beider  Kunstgebiete  weiter  zutage  treten. 

Rubens  malte  sein  Abendmahl  im  Anfang  der  30er  Jahre  nach 
seiner  Rückkehr  aus  England  und  zwar  infolge  eines  Auftrages  für  den 
Altar  der  Bruderschaft  des  H.  Sakramentes  in  der  Romboutskirche  zu 
Mechelen1).  Später  nach  Paris  entführt,  kam  das  Bild  als  Geschenk 
nach  Mailand,  wo  es  sich  jetzt  in  der  Brera  befindet. 

Rubens  gruppiert  seine  Anwesenden  um  einen  kleinen  Tisch  in 
der  Weise,  daß  zwischen  den  frei  sichtbaren  Figuren  des  Judas  und 
eines  jüngeren  Apostels,  der  Blick  frei  bleibt  auf  den  hinter  dem  Tisch 
sitzenden  Christus.  Wieder  lassen  sich  zwei  Halbkreise  von  Aposteln 
erkennen,  die,  bei  den  zwei  Vordergrundfiguren  anfangend,  nach  rechts 
und  links  zu  in  das  Bild  hineinführen  und  sich  in  der  Christusfigur 
begegnen.  Bei  außerordentlicher  Konzentration  auf  den  Vorgang  wird 
das  Beiwerk  auf  Weniges  beschränkt.  Rechts  oben  erscheinen  Teile 
einer  reichen  Barockarchitektur,  die  sich  nach  der  Tiefe  zu  im  Dunkel 

l)  Es  wird  hier  den  Angaben  von  Rooses  gefolgt,  die  auch  am  besten  zu 
dem  Bilde  zu  passen  scheinen;  die  dunkle,  bräunliche  Färbung  kann  durch  die 
künstliche  Beleuchtung  erklärt  werden.  Die  späte  Datierung,  nach  Rubens' 
zweiter  spanischer  Reise,  wird  bei  der  Besprechung  zu  berücksichtigen  sein. 
Die  Datierungen  gehen  sonst  wunderlich  auseinander:  Burckhardt  nimmt  1615— 20 
an,  Roosenberg  sogar  1610—15.  Das  Sterbejahr  Boetius  a  Bolswerts,  1634,  gibt 
indessen  ein  terminus  ante  quem. 

Das  Bild  wurde,  nach  dem  bei  solchen  Aufträgen  üblichen  Verfahren,  an 
Ort  und  Stelle  von  einem  Schüler,  hier  Joost  van  Egmont,  nach  der  Skizze  des 
Meisters  angelegt  und,  wie  es  scheint,  auch  zu  einem  nicht  geringen  Teil  aus- 
geführt (van  den  Branden,  Geschiedenis  der  Antwerp'sche  Schilderschool,  Ant- 
werpen 1883),  es  wurde  dann  von  Rubens  übergangen. 
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verlieren.  Zwei  Kerzen  in  Barockkandelabern  werfen  ihr  Licht  von 
oben  herab,  zwischen  ihnen  die  aufgeschlagene  Bibel.  Ganz  oben, 
rechts,  ein  Stück  des  nächtlichen  Himmels  mit  der  Mondscheibe.  Ein 
breiter  Vorhang  verdeckt,  nach  links  aufgenommen,  die  linke  obere 
Ecke  des  Bildes;  hinter  ihm  fällt  von  oben  das  Mondlicht  herein.  Auf 
dem  Tisch  steht  nur  der  Abendmahlskelch  und  eine  dritte  Kerze.  Unten 
ein  Wasserkübel;  ein  Hund  liegt  zu  den  Füßen  des  Verräters. 

Man  hat  in  der  gedrängten  Komposition  dieses  Bildes  den  Einfluß 
von  Tizians  Abendmahl  von  Urbino  erkennen  wollen1).  Von  Tizians 
Einfluß  wird  noch  die  Rede  sein;  ihn  auf  übereinstimmende  Züge  in 
der  Anordnung  von  Rubens'  Abendmahl  zu  gründen,  trifft  wohl  nicht 
zu,  da  diese  keine  andere  ist  als  die,  schließlich  seit  Bouts,  im  Norden 
übliche,  ihre  Fruchtbarkeit  dadurch  bezeugend,  daß  sie  immer  wieder 
aufgenommen  wurde.  In  Italien  konnte  die  toscanische  Komposition 
nicht  beibehalten  werden  von  den  malerisch-realistischen  Venezianern; 
hier  aber  wurde  die  Grundlage  dieser  Komposition  von  Anfang  an 
durch  den  Sinn  für  das  Wahrscheinliche  eingegeben  und  konnte  des- 
halb auch  von  dem  kräftigst  entwickelten  Realismus  übernommen 
werden.  Jetzt  diese  Anordnung  mit  Hilfe  der  Venezianer  zu  erklären, 
hat  keinen  Sinn.  Rubens  braucht  nicht  einmal  seine  nordischen  Vor- 
gänger gekannt  zu  haben,  die  vor  uns  liegende  Anordnung  mußte  sich 
ihm  als  eine  durchaus  selbstverständliche  aufdrängen2). 

Bei  der  großen  Übereinstimmung  in  der  Komposition  liegt  ein 
Vergleich  mit  Rubens'  nordischem  Vorläufer,  Dürer,  sehr  nahe.  Und 
dann  fällt  beides  auf:  die  größere  Bewegung  und  die  größere  Ruhe 
und  Übersichtlichkeit.   Auch  bei  Dürer  ist  viel  Bewegung.    Sie  ist 


!)  Oskar  Fischel,  Tizian.   Stuttgart  und  Leipzig  1904,   S.  XXVI. 

Viel  größer  ist  die,  immerhin  recht  äußerliche,  Übereinstimmung  mit  Ferraris 
interessantem  und  auch  sicher  von  Rubens  gesehenem  Bilde  von  S.  M.  d.  Passione. 
Aber  auch  hier  dürfte  das  Suchen  von  Einflüssen  auf  das  viel  später  entstandene 
Rubenssche  Abendmahl  überflüssig  sein. 

2)  Man  findet  sie  dann  auch  schließlich  in  zahlreichen  niederländischen 
Mahlsdarstellungen.  Ähnlich  z.  B.  in  Jordans  Bohnenfesten,  wenn  man  in  Be- 
tracht zieht,  daß  dort  eine  alles  auf  sich  beziehende  Hauptfigur  fehlt;  in  einer 
Federzeichnung  von  Jan  Swart  mit  dem  Mahl  eines  orientalischen  Fürsten 
(Amsterdam)  u.  m.  Rubens  selber  hat  eine  gleiche  Anordnung  der  Figuren  in 
seiner  Darstellung  von  Christus  bei  Simon  (Petersburg). 
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aber  immer  noch  eine  mehr  mannigfache,  ein  Durcheinander,  Nach- 
einander von  vielerlei  Einzelbewegungen,  in  denen  man  sich  allmählich 
zurechtfindet.  Rubens'  Abendmahl  macht  gleich  den  Eindruck  einer 
einzigen  Bewegung.  Sie  fährt  durch  das  ganze  Bild:  beim  Judas 
anfangend  erreicht  sie  gleich  einen  Höhepunkt,  stürmt,  mit  diesem 
Mantel,  nach  rechts  herum,  getragen  von  den  sich  heftig  zu  Christus 
vornüberbeugenden  Aposteln,  findet  bei  ihm,  bei  der  Hauptfigur,  einen 
Wendepunkt  und  tritt  dann  in  der  weniger  accentuierten  linken  Gruppe 
den  Rückweg  an,  um  in  dem  jungen  Apostel  vorne  zu  enden  —  dann 
aber  gleich  wieder  anzufangen.  Weil  alle  Teile  dieser  Bewegung  ge- 
horchen, erscheint  das  Ganze  als  ein  Wirbelsturm.  Und,  in  schein- 
barem Gegensatz  damit,  ergibt  sich  nun  daraus  schon  die  größere 
Ruhe.  Die  Bewegung  erschöpft  sich  im  Bilde,  sie  hat  ihren  Anfang, 
ihren  Wendepunkt  und  ihr  Ende  und  indem  man  sie  verfolgt,  erfaßt 
man  die  Teile,  die  Einzelfiguren  in  ihrer  vollen  gegebenen  Bedeutung. 
Man  braucht  da  nichts  mehr  zu  suchen  —  mit  dem  Gesamtanblick 
erfaßt  man  spielenderweise  das  Einzelne;  eines  führt  von  selber  immer 
auf  das  Nächstfolgende. 

Nicht  nur  das:  weil  bei  Dürer  nicht  diese  eine,  geschlossene  Be- 
wegung im  Bilde  herrscht,  sind  da  auch  nicht  diese  Ruhepunkte,  wo- 
durch die  Bewegung  erst  als  vollständig  erscheint,  im  Gegensatz  zu 
welchen  sie  ihre  volle  Bedeutung  erhält.  Ich  meine  die  hier  schon 
angedeuteten  Ruhepunkte,  die  mit  diesen  drei  Figuren,  Christus  und 
den  beiden  Vordergrundfiguren,  zusammenfallen.  Auch  bei  Dürer  bilden 
diese  drei  Figuren  ein  Grundschema,  wodurch  der  Künstler  sich  sehr 
günstig  von  seinen  spätmittelalterlichen  Vorgängern  unterscheidet.  Doch 
scheint  ihr  Zusammenhang  mit  dem  Ganzen  einigermaßen  zufällig  — 
auch  sie  bedeuten  noch  selbständige  Momente,  selbständige  Bewegungs- 
erscheinungen neben  den  anderen.  Ihre  Bedeutung  für  die  Gesamtheit 
beruht  nur  auf  ihrer  Stellung  in  dem  sehr  lockeren  Dreieck. 

In  der  Wirbelbewegung  der  Rubensschen  Darstellung  dagegen  be- 
deuten diese  Figuren  die  drei,  diese  Bewegung  bestimmenden  Momente. 
Und  so  das  Ganze  in  sich  zusammenfassend,  ziehen  sie,  als  die  natür- 
lichen Ruhepunkte  und  Zielpunkte  dieser  Bewegung,  zuletzt  die  volle 
Aufmerksamkeit  auf  sich,  als  auf  die  feste,  ruhende  Basis  der  ganzen 
Erscheinung.   So  ist  der  Eindruck  auch  wieder  notwendig  ein  ruhiger, 
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denn  er  haftet  an  den  drei  Ruhepunkten  des  Bildes.  Und  noch  ver- 
stärkt wird  diese  Empfindung  der  Ruhe  dadurch,  daß  diese  Figuren 
als  das  Ziel  einer  heftigen  Bewegung  erscheinen. 

Schon  bei  der  Behandlung  des  letzten  Dürerschen  Schnittes  wurde 
auf  die  Entstehung  dieses  Abendmahles  Bezug  genommen,  indem  wir 
die  Linie,  die  von  den  spätmittelalterlichen  Darstellungen  zu  dem  Schnitt 
der  Großen  Passion  führte,  konsequent  weiter  verfolgten.  Und  für  das 
nähere  Verständnis  von  Rubens  Abendmahl  wird  nun  diese  vergleichende 
Gegenüberstellung  von  Rubens  zu  Dürer  einerseits,  Dürer  mit  seinen 
Vorgängern  andererseits,  mit  Frucht  geschehen. 

Um  es  kurz  zu  wiederholen:  Dürer  ging  in  seinem  Großen  Passions- 
schnitt, was  das  Erfassen  der  Gesamtvorstellung  betrifft,  weit  über  die 
mittelalterlichen  Darstellungen  hinaus,  weit  auch  über  sich  selbst,  wie 
er  uns  in  den  frühen  Blättern  der  Großen  Passion  entgegentritt. 
So  kam  er  zu  einem  Grundgedanken,  einer  Grundform,  in  die  sich  das 
Ganze  einordnete  und  die,  bewußt  durchgeführt,  ihm  die  Möglichkeit 
bot,  erzählend  durch  das  Bild  fahrend,  eingehend  alle  Einzelheiten  zu 
entwickeln.  Das  sehr  glückliche  Grundschema  hielt  sie  zusammen  und 
auseinander;  sonst  besteht  jede  Figur  für  sich,  ist  jede  als  Ganzes  für 
sich  gesehen.  Dem  schenkenden  Apostel  würde  man  es  nicht  an- 
sehen, daß  er  Teil  eines  größeren  Ganzen  ist.  Die  Figuren  bleiben 
nicht  aus  einem  Ganzen  heraus  empfunden.  Und  wenn  auch  im  all- 
gemeinen der  Schnitt  bei  der  nahen  Betrachtung  geradezu  zu  einem 
Durchwandern  der  Darstellung  auffordert,  die  Schnittechnik  als  spezi- 
fisch zeichnerisches  Verfahren  eine  eingehende  Behandlung  der  Einzel- 
formen verlangt,  so  wirkte  doch  durch  die  Aneinanderreihung  von  an 
sich  gefaßten  Einzelmotiven  das  Ganze,  so  wie  es  konzipiert  war:  im 
Verhältnis  zu  den  Vorgängern  einheitlich,  daneben  aber  doch  wieder 
als  ein  unaufgelöstes  Vielfältiges. 

Während  nun  Dürer  später,  diesen  Mangel  empfindend,  die  un- 
befangene Wirklichkeitsvorstellung  verläßt,  dabei  zu  größerer  Ruhe 
und  Klarheit  gelangt,  aber  auf  Kosten  der  Wahrscheinlichkeit  und  des 
inneren  Gehalts,  verfolgt  Rubens  den  eingeschlagenen  Weg.  Dürer  ist 
zuletzt  nicht,  als  fränkischer  Meister  selbst  in  Gegensatz  zu  vielen  Zeit- 
genossen, als  der  Meister  des  malerischen  Gesamtblickes,  als  spezifisch 
Maler  aufzufassen.   Als  Niederländer  und  um  ein  Jahrhundert  später 
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als  Dürer,  faßt  Rubens,  indem  er  mit  seiner  Kunst  in  ein  weit  augen- 
blicklicheres Verhältnis  zu  der  Wirklichkeit  tritt,  bei  demselben  Grund- 
gedanken wie  Dürer  den  Vorgang  ungleich  einheitlicher,  zusammen- 
fassender, flüssiger,  in  einem  Wort:  malerischer.  Da  sind  dann  die 
Früchte  ganz  bedeutende. 

Bei  dem  Vergleich  mit  Dürers  Schnitt  kommt  einem  der  Gedanke, 
welche  heillose  Verwirrung  entstanden  wäre,  hätte  dieser  Künstler  mit 
seinen  zeichnerischen  Mitteln,  mit  seinem  detaillierten  Sehen,  eine  ähn- 
liche äußerste  Gedrängtheit  der  Komposition  versucht.  Da  berührt 
sein  Auseinanderhalten  der  drei  Hauptfiguren  fast  etwas  ängstlich, 
man  bekommt  den  Eindruck,  daß  Rubens  viel  freier  mit  seinen  Figuren 
walten  kann,  sie  doch,  auf  Grund  eines  feinen,  malerischen  Ver- 
ständnisses der  Tonunterschiede,  klar  von  einander  trennend.  Der 
Zwischenraum  zwischen  diesen  Vordergrundfiguren  und  denen  hinter 
dem  Tische,  zwischen  linker  und  rechter  Figurengruppe,  ist 
viel  geringer  als  bei  Dürer.  Durch  diese  Gedrängtheit  be- 
kommt die  Bewegung,  unmittelbar  übertragen,  dieses  Zwingende  und 
Rasche. 

Die  Teile,  aus  der  Gesamtvorstellung  heraus  entwickelt,  erhalten 
ihre  volle  Bedeutung  erst  im  Ganzen,  d.  h.  wo  Rubens  sich  das  Abend- 
mahl bewegt  dachte,  sind  die  einzelnen  Gestalten  auch  bewegt,  insofern 
sie  die  Gesamtbewegung  tragen.  Daher  das  Einheitliche,  Heftige  und 
unmittelbar  Übersichtliche  dieser  Bewegung.  Wo  nun  die  Bewegung 
aller  ein  Ziel  hat  oder  haben  kann,  muß  und  kann  auch  die  Bewegt- 
heit aller  ein  Ziel  haben.  Das  ist  ein  sehr  großer  Fortschritt  über 
Dürers  Passionsschnitt  hinaus,  dem  dieser  Künstler  auch  in  seinem 
letzten  Abendmahlsschnitt  nachstrebt:  die  Apostel  sind  alle  in  geistige 
Beziehung  zu  ihrem  Herrn  gesetzt,  nur  Judas,  der  als  Einziger  noch 
nicht  in  die  Gesamtbewegung  einbegriffen  ist,  ist  der  Einzige,  der  den 
Blick  abwendet. 

Eine  weitere  Folge  der  gedrängten  Komposition  liegt  darin,  daß 
die  drei  Hauptfiguren  in  einem  geschlossenen  Dreieck  erscheinen.  So 
bleibt  die  Aufmerksamkeit  zuletzt  bei  ihnen  als  zusammengehörig 
verweilen  und  kommt  ein  äußerst  feines,  geistiges  Spiel  zustande  zwi- 
schen dem  Judas,  der  ängstlich  grübelnd  ins  Dunkel  hineinschaut,  dem 
jungen  Apostel  links,  zögernd,  erstaunt,  weder  die  Gemeinheit  des 
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Judas,  noch  die  Erhabenheit  des  Christus  vermutend,  zu  dem  er  hinauf- 
schaut und  der  nun,  als  Spitze  dieser  dreieckigen  Grundfigur,  gewisser- 
maßen über  gute  und  schlechte  Unwissenheit  erhaben,  zugleich  als  die 
alles  auf  sich  beziehende  Hauptfigur  der  ganzen  Darstellung  erscheint1). 
Noch  in  einer  anderen  Beziehung  ist  die  Linie,  die  von  den  spät- 
gothischen  Darstellungen  zu  Dürers  großem  Schnitte  führte,  weiter  zu 
verfolgen:  Insofern  die  Apostel  Träger  der  Gesamtbewegung  und  der 
malerischen  Gesamterscheinung  sind,  erhalten  sie  eine  ganz  besondere 
Bedeutung,  bleiben  aber  bei  all  ihrer  Bedeutung  doch  dem  Ganzen 
untergeordnet.  Und  so  kann  Rubens  seine  Apostel,  bei  feiner  maleri- 
scher Durchbildung  ihrer  mächtigen  Köpfe,  zu  imposanten,  würdigen 
Männern  gestalten,  ohne  daß  derjenige,  um  den  alles  sich  dreht, 
Christus,  in  seiner  dominierenden  Erscheinung  verlöre.  Im  Gegenteil, 
der  alte  inhaltliche  Gedanke,  zu  dem  die  nordische  Kunst  schon  so 
früh  gekommen  war,  erscheint  hier  wiederum  auf  einer  höheren 
Stufe:  Christus  befindet  sich  nicht  mehr  inmitten  der  kleineren 
verzerrten  Wesen  eines  Rathgebs,  nicht  mehr  den  ungeschlachten, 
bäuerlichen  Gestalten  aus  Dürers  Großer  Passion  gegenüber  — 
er  ist  jetzt  der  Herr  von  bedeutsamen,  suchenden,  ringenden  Mit- 
menschen. 

Daß  nun  die  künstlerische  Gestaltung,  die  das  Abendmahl  von 
Rubens  erfährt,  mit  dem  dargestellten  Moment  zusammenginge,  ist 
schwerlich  zu  behaupten.  Diese  kolossale  Bewegung  der  Apostel  hat 
schließlich  bei  dem  feierlichen  Akt  des  Brotsegnens  keinen  Sinn  und 
es  liegt  hierin  eine  Schwäche  des  Bildes,  die  übrigens  erst  in  zweiter 
Linie  auffällt.  Wie  Tintoretto  gibt  Rubens  die  Einsetzung,  wie  dieser 
aber  doch  sicher  nur  dem  empfangenen  Auftrag  zufolge,  dem  Auftrag 
der  Bruderschaft  des  H.  Sakramentes.  Auch  die  erst  bei  eingehender 
Betrachtung  lesbare  Textangabe  in  der  aufgeschlagenen  Bibel:  Memo- 
riam  fecit  mirabilium  suorum,  escam  dedit  etc.  Ps.  CX,  4,  5.  Vulg., 
läßt  in  ihrer  pedantischen  Schriftgelehrsamkeit  wohl  auf  einen  Auftrag 
in  diesem  Sinne  schließen.  Jordaens  hat  sich  später  in  einer  freien 
Nachahmung  dieses  Bildes  (Antwerpen)  von  der  Einsetzung  befreit  und 


')  Noch  besonders  dadurch  hervorgehoben,  daß  das  Rot  ihres  Gewandes 
die  einzige  stark  sprechende  Lokalfarbe  im  Bilde  ist. 
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motiviert  die  Bewegung  der  Apostel  besser,  indem  er  Christus  Judas 
den  Bissen  reichen  läßt1). 

Auf  einige  Unterschiede  in  Dürers  Schnitt  ist  noch  zu  weisen,  die 
nun  leicht  aus  dem  veränderten  Charakter  dieser  malerisch-realistischen 
Kunst  verständlich  sind. 

Durch  die  größere  Gedrängtheit  der  Komposition  kommt  Rubens 
zu  einem  größeren  Maßstab  der  Figuren  in  ihrem  Verhältnis  zum 
Raum,  gewinnt  also  dasjenige,  was  er  in  ihnen  zu  sagen  hat,  an  Wir- 
kung. Da  unterscheidet  er  sich  von  den  früheren  Darstellungen  in 
ähnlicher  Weise  wie  Leonardo  von  seinen  Vorgängern. 

Als  Wiedergabe  einer  einheitlichen  malerischen  Vorstellung  des 
Vorganges,  beruht  die  einheitliche  Wirkung  von  Rubens'  Darstellung 
gewiß  auf  einer  zwischen  den  Teilen  herrschenden  gesetzmäßigen  Be- 
ziehung. Es  ließe  sich  nichts  ändern,  ohne  daß  das  Gleichgewicht  in 
dem  Bilde  zerstört  würde.  Aber  diese  Gesetzmäßigkeit  scheint  das 
Zufällige  vorauszusetzen,  sie  zeigt  nichts  von  der  einfachen,  strengen 
Regelmäßigkeit,  wie  sie  in  Dürers  Schnitt  vorliegt.  Während  bei  Dürer 
die  Stellung  der  Christusfigur  in  der  absichtlich  stark  betonten  zen- 
tralen Achse,  die  streng  symmetrische  Ausbildung  des  schlichten  Kreuz- 
gewölbes, die  breit  umspannenden,  abschließenden  Rundbogen  noch 
ganz  wesentlich  sind  für  die  einheitliche  Erscheinung  des  Bildganzen 
(und  die  Hervorhebung  der  Hauptfigur),  ist  von  alledem  bei  Rubens 
gar  nichts  zu  finden.  Christus  ist  nach  links  aus  der  mittleren  Ver- 
tikale gerückt,  das  Gleichgewicht  zwischen  Links  und  Rechts  wird 
wieder  hergestellt  durch  die  größeren  Lichtmassen  rechts.  Und  wie 
höchst  bezeichnend  für  Rubens'  malerisch  -  realistische  Kunst  ist  die 
gänzlich  veränderte  Rolle  seiner  Architektur,  dieser  üppigen,  überreichen 
Barockarchitektur,  die  noch  tief  im  Bilde  aus  dem  Dunkel  hervortritt 
und  das  Licht  mit  den  breit  ausladenden  Profilierungen  auffängt.  An 


x)  Dagegen  gibt  es  wiederum  spätere  nach  Rubens  angefertigte  Abend- 
mahlsdarstellungen —  so  ein  von  geschickter  Hand  im  18.  Jhdt.  grau  in  grau 
gemaltes  Bildchen,  das  der  Besitzer,  Gymnasialrektor  Dr.  Th.  Stettner  in  Ans- 
bach, die  Liebenswürdigkeit  hatte,  mir  zu  zeigen  —  die,  unter  Beibehaltung  der 
Einsetzung,  gerade  dadurch  einen  günstigeren  Zusammenhang  mit  dem  darge- 
stellten Moment  aufweisen,  daß  dem  Künstler  das  Wertvollste  an  Rubens'  Dar- 
stellung, dieses  stürmische  Leben,  vollständig  abging. 
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sich  eine  malerische  Architektur,  erfüllt  sie  in  Rubens'  Darstellung  nur 
noch  eine  ausschließlich  malerische  Aufgabe.  Sie  wirkt  nicht  als 
Architektur,  nicht  als  geometrische  Form.  Sie  ist  das  zufällig  bei 
der  einheitlichen  Betrachtung  des  Vorganges  Hinzutretende,  eine  Um- 
gebung schlechthin,  die  das  malerische  Gesamtbild  ergänzt.  Es 
wäre  unangebracht,  bei  der  Beschreibung  der  Darstellung  auszu- 
gehen von  der,  übrigens  nicht  lo  leicht  mehr  zu  bestimmenden  Räum- 
lichkeit. 

Höchst  bemerkenswert  ist  nun,  wie  auch  in  der  nordischen  Ma- 
lerei, sobald  es  zu  der  spezifisch  malerischen  Behandlung  des  Abend- 
mahls kam,  der  Vorgang  als  „Nachtmahl"  aufgefaßt  wurde.  Über  die 
künstlerische  Beleuchtung  braucht  nach  Behandlung  der  Venezianer 
weiter  nicht  viel  mehr  die  Rede  zu  sein.  Zum  Teil  zu  erklären  aus 
der  größeren  Wahrscheinlichkeit,  wird  diese  Beleuchtung  durch  Kerzen 
dem  Meister  wieder  höchst  willkommen  gewesen  sein,  weil  sie  bei  der 
reichen  Fülle  und  Plötzlichkeit  der  Lichtunterschiede  ein  klares  Aus- 
einanderhalten der  vielen  Figuren  gestattete  und  die  einheitlich  -  male- 
rische Erfassung  des  Vorganges  forderte,  indem  sie  bei  einer  Ver- 
wischung der  Konturen  eine  Auflösung  der  einzelnen  Formen  mit  sich 
brachte  und  die  Ecken  und  Enden  des  Raumes  in  Dunkelheit  tauchend, 
die  Aufmerksamkeit  auf  den  eigentlichen  Vorgang  und  dort  wieder  auf 
die  am  hellsten  beleuchteten  Teile  konzentrierte.  Sehr  fein  ist  die  Art 
und  Weise,  in  der  Rubens  die  Lichtwirkung  ausnützt,  indem  er  gerade 
den  heftigen  Schwung,  welche  rechts  die  Bewegung  zu  der  Christus- 
figur einsetzt,  von  den  zwei  Kerzen  beleuchtet,  dann  die  Hauptfigur 
selber  durch  das  auf  dem  Tische  stehende  Licht  hervorhebt.  Über 
dem  Kopfe  des  emporblickenden  Christus  bricht  hinter  dem,  wie  eine 
dunkle  Wolke  lastenden  Vorhang,  das  Mondlicht  herein.  Da  ist  man 
geneigt,  Tintorettos  heranschwebende  Engel  zu  erwarten. 

Besonders  vor  dieser  komplizierten  Lichtwirkung  wird  es  verständ- 
lich, welche  malerischen  Mittel  und  welches  malerische  Empfinden 
dieses  Abendmahl  von  Dürers  Schnittdarstellung  trennen.  Aber  auch, 
daß  der  Holzschnitt  in  seiner  trocken  zeichnerischen  Abstraktion  für 
die  Niederländer  des  17.  Jhds.  nie  das  gewünschte  Ausdrucksmittel 
ihres  künstlerischen  Empfindens  sein  konnte. 
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Die  besprochenen  Vorzüge  von  Rubens'  Darstellung,  die  geistige 
Beziehung  der  Apostel  zu  Christus,  ihre  bedeutsamere  Gestaltung,  das 
Klare,  Einheitliche,  und  damit  das  Breitere,  Großzügigere  der  Erschei- 
nung, sie  sind  alle  zu  betrachten  als  Ergebnis  der  malerisch-realistischen 
Durchführung  des  alten  nordischen  Abendmahls,  der  weiteren  Vertiefung 
in  die  Wirklichkeit  des  Vorganges,  so  wie  dieser  der  Vorstellung  der 
nordischen  Künstler  von  frühester  Zeit  an  geläufig  war. 

Daraus  folgt  nun  die  Möglichkeit  von  Rubens  selbständiger 
Stellung  dem  italienischen  Abendmahle  gegenüber.  Und  nachdem  wir 
das  nordische  Abendmahl  in  einer  abhängigen  Beziehung  zu  den  Ita- 
lienern, zu  Leonardo,  verließen,  muß  diese  Selbständigkeit  um  so  be- 
deutsamer erscheinen,  als  kein  zweiter  nordischer  Künstler  sich  so 
eingehend  dem  Studium  dieser  fremden  Kunst  gewidmet  hat,  als  ge- 
rade Rubens. 

Da  erscheint  mir  dieses  Abendmahl  charakteristisch  für  das  Ver- 
hältnis von  Rubens'  reifer  Kunst  zu  der  italienischen  im  allgemeinen. 
Die  Anregungen,  aus  genauester  Kenntnis  toscanischer  und  venezia- 
nischer Darstellungen  erfolgt,  sie  scheinen  nur  zu  der  Entstehung  eines 
durchaus  selbständigen  Werkes  geführt  zu  haben.  Und  die  einzelnen 
Züge,  die  fraglos  von  Leonardo  oder  Tizian  mit  herüber  gekommen 
sind,  zeugen  nur  umsomehr  von  der  sicheren  Kraft  einer  eignen  Auf- 
fassung, indem  sie  völlig  von  der  eignen  fruchtbaren  Kunst  absorbiert 
und  überwunden  erscheinen. 

Rubens  hat  Leonardos  Abendmahl  von  S.  Maria  della  Grazie  nicht 
nur  gesehen,  er  hat  bekanntlich  auch  Zeichnungen  nach  ihm  angefertigt, 
die  dann  nachher  Soutmann  zu  seinem  Stich  als  Vorbild  dienten1). 
Nun  möchte  ich  nicht  auf  den  Unterschied  beider  Darstellungen  ein- 
gehen. Beide  Werke  sind  so  absolut  verschieden,  wie  nur  reine  italie- 
nische Hochrenaissance  und  flandrisches  Barock  verschieden  sein 
können.   In  ihrer  schönen  Wirkung  haben  die  beiden  Werke  nichts 


!)  Eigentümlicherweise  gibt  S.  seinen  Stichen  den  Text  der  Einsetzung  bei 
und  läßt  den  Tisch  leer.  Rubens'  kleine  Kopie  nach  Leonardo  in  Madrid  scheint 
so  sehr  vom  Originale  abzuweichen,  daß  sie  schwerlich  für  Soutmann  das  Vor- 
bild gewesen  sein  kann  („e  talmente  tradotta  nella  sua  {Rubens')  maniera,  che 
appena  si  riconosce  donde  proviene".   Bossi  a.  a.  0.  S.  153). 
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miteinander  zu  tun  und  es  wäre  höchst  unkünstlerisch,  Rubens  hier 
nicht  als  durchaus  selbständig  neben  Leonardo  zu  betrachten.  Daß 
sich  in  einzelnen  Details  Reminiszenzen  an  Leonardo  finden,  z.  B.  der 
ergebungsvoll  vorgebeugte  Johannes  mit  Leonardos  Philippus  zusammen- 
hängt, hat  da  für  die  künstlerische  Bedeutung  des  Bildes  weiter  gar 
nichts  zu  sagen.  Vielleicht  darf  man  in  der  heftigen  Bewegung  der 
Apostel,  ihr  Weisen,  Überbeugen  zu  dem  ruhig  bleibenden  Christus, 
vielleicht  in  der  Beschattung  des  Judaskopfes  Einflüsse  von  Leonardo 
annehmen.  Aber  diese  Dinge  bekommen  in  der  Bildwirkung  eine  so 
ganz  andere  Bedeutung  und  liegen  auch  wieder  so  sehr  in  der  Ent- 
wicklung des  nordischen  Abendmahls  begründet  (die  Beschattung  des 
Judaskopfes  schon  sehr  fein  bei  Bouts),  daß  auch  hier  der  fremde  Ein- 
fluß leicht  überschätzt  wird. 

Interessant  aber  ist,  daß  es  eine  Zeichnung  von  Rubens  gibt 
(Herzog  von  Devonshire,  London1)),  die  neben  starken  Anklängen  an 
Leonardo  schon  Hinweise  auf  seine  spätere  eigne  Darstellung  enthält. 
Es  ist  da  noch  der  längliche  Tisch  gedacht;  Rubens'  späterer  Johannes 
befindet  sich,  die  Hände  vor  der  Brust,  neben  einem  Apostel,  der  er- 
schreckt die  Arme  ausbreitet  (Philippus  neben  Jakobus  d.  ä.);  unten 
erscheint  er  nochmals  als  äußere  rechte  Figur  einer  Dreiergruppe.  Aber 
schon  befindet  sich  links  die  Rückfigur  des  jungen  Apostels,  genau  in 
derselben  Stellung  vor  dem  Tische  sitzend  wie  in  dem  späteren  Bilde, 
hatte  Rubens  also  schon  eine  gedrängtere,  von  vorne  nach  hinten  um 
den  Tisch  hinführende  Gruppierung  im  Kopf.  Das  ist  gewiß  bezeich- 
nend für  das  sichere  Bewußtsein  eines  eignen  Könnens,  daß  Rubens 
aus  der  Betrachtung  von  Leonardos  gewaltigem  Werke  heraus  zu  der 
Konzeption  seiner  unendlich  verschiedenen  Darstellung  gelangte.  Be- 
zeichnend aber  auch  für  die  Größe  von  Leonardos  Werk,  wie  es  so 
sehr  die  Idee  des  letzten  Abendmahls  erschöpfte,  daß  es  jede  mögliche 
Auffassung,  auch  diese,  gewissermaßen  schon  in  sich  trug. 

Eigentliche  Entlehnungen  lassen  sich  nur  erwarten  von  den  male- 
rischen Venezianern,  namentlich  von  Tizian.  Und  es  liegt  auf  der 
Hand,  daß,  da  Rubens  nun  einmal  gerne  nach  Tizian  gearbeitet  hat, 
man  ihm,  wenn  irgend  möglich,  ein  abhängiges  Verhältnis  zu  diesem 


l)  Abb.  bei  Rooses  S.  100. 
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Künstler  unterschiebt,  auf  rein  äußerlichen  Übereinstimmungen  ge- 
gründet. 

Was  nun  Tizians  Abendmahl  von  Urbino  betrifft,  so  kann  ich 
nicht  glauben,  daß  dieses  doch  ziemlich  unbedeutende  und  unklare 
Werk,  mit  der  etwas  zwecklosen  und  nicht  glücklichen  schrägen  Tisch- 
stellung, Rubens  etwas  hat  sagen  können.  Der  Gedanke  an  eine  Ab- 
hängigkeit auf  Grund  der  gedrängten  Komposition  wurde  schon  ver- 
worfen, weil  sie  Unkenntnis  mit  der  dem  Norden  von  Anfang  an  am 
nächsten  liegenden  Auffassung  des  Vorganges  voraussetzt.  Vielleicht 
weist  man  auf  eine  Beziehung  zwischen  Tizians  vor  dem  Tische 
sitzenden  Judas  und  den  jungen  Apostel  links  vorne  bei  Rubens,  oder 
auf  das  geschlossene  Dreieck  der  Hauptfiguren.  Aber  beides  ist  doch 
wieder  so  überaus  selbstverständlich.  Der  erwähnte  junge  Apostel  ist, 
wie  aus  der  oben  angeführten  Zeichnung  hervorgeht,  eine  der  ersten 
Figuren,  welche  Rubens  klar  und  durchgearbeitet  vor  Augen  standen,  in 
fast  genau  derselben  Redaktion  wie  auf  dem  Gemälde;  aber  nicht  als 
Judas,  wie  bei  Tizian,  und  mit  sehr  bestimmtem,  ganz  abweichendem 
Ausdruck.  Wenn  man  hier  Beziehungen  entdecken  will,  kann  man 
sich  immer  weiter  verlieren.  Bei  Luini  schaut  Judas  in  ganz  ähnlicher 
Weise  aus  dem  Bilde  heraus,  faßt  seinen  Sessel  in  gleicher  Weise 
wie  Rubens'  junger  Apostel.  Daniele  Crespi  (Brera)  stimmt  nicht  nur 
in  der  ganzen  Anordnung  —  die  er  von  Ferrari  hat  —  mit  Rubens 
überein,  sondern  ist  gerade  in  seinem  Judas  überraschend  ähnlich;  und 
doch  können  die  zwei  Künstler  sich  nicht  gesehen  haben,  hätte  seine 
Darstellung  für  Rubens  auch  nicht  den  geringsten  Wert  gehabt.  Man 
vergißt  darüber,  daß  diese  Dinge  sich  fast  mit  Notwendigkeit  aus  der 
Entwicklung  des  nordischen  Abendmahles  ergeben  mußten,  sich  bei 
Dürer  schon  vorfinden.  Und  dann,  es  ist  in  Tizians  Abendmahl  nichts 
von  der  starken  Geschlossenheit,  klaren  kompositioneilen  Absicht,  wuch- 
tigen Bewegung,  die  eben  das  Wertvolle  an  Rubens'  Darstellung  aus- 
machen und  wodurch  die  einzelnen  Figuren  erst  ihre  besondere  künst- 
lerische Bedeutung  erhalten.  Es  tut  gut,  Dürers  großen  Schnitt  einmal 
wieder  heranzuziehen;  man  wird  sehen,  daß  dort  die  Verwandtschaft 
mit  Rubens'  Darstellung  schließlich  schon  viel  größer  ist,  als  bei  Tizians 
Abendmahl  von  Urbino. 

Rubens'  größte  Verehrung  für  den  venezianischen  Künstler  datiert 
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von  seiner  zweiten  spanischen  Reise  her  und  so  liegt  es  nahe,  daß 
Tizians  Abendmahl  vom  Escorial  für  einen  möglichen  Einfluß  auf 
Rubens'  kurz  nachher  gemaltes  Bild  von  viel  größerer  Wichtigkeit  ist, 
als  das  schwächere,  lang  vorher  gesehene  Abendmahl  von  Urbino. 
Aber  gerade  hier  liegt  ein  schönes  Beispiel  der  künstlerischen  Selb- 
ständigkeit vor,  welche  Rubens,  trotz  aller  Anregungen,  den  Italienern 
gegenüber  bewahrt.  Die  ganze  Sechsfigurengruppe  am  rechten  Tisch- 
ende auf  Tizians  Bild  kehrt  bei  Rubens  wieder;  der  sich  hastig  vorn- 
überbeugende, bärtige  Alte  kommt  sogar  ziemlich  genau  so  vor  (auch 
in  der  erwähnten  Zeichnung  nach  Leonardo  ist  diese  Figur  nach  Tizian 
zu  finden,  dazu  noch  der  nachdenklich  in  sich  versunkene  Apostel  an 
seiner  Seite).  Aber  es  ist  eine  lohnende  Aufgabe  für  sich,  diese  zwei 
Gruppen  einmal  auf  ihre  gänzlich  verschiedene  künstlerische  Bedeutung 
zu  untersuchen,  nicht  nur,  was  ihre  Aufgabe  in  dem  unendlich  abwei- 
chenden Gesamtgedanken  des  Bildes  anbelangt,  sondern  auch,  und  in 
Zusammenhang  damit,  in  Bezug  auf  die  Durchbildung  in  sich.  Bei 
Tizian  ein  für  sich  zu  betrachtender  Teil  der  Darstellung,  bedeutet 
diese  Gruppe  bei  Rubens  den  Anfang  und  die  höchste  Stufe  einer  Be- 
wegung, welche  in  dem  übrigen  Bilde  einen  unmittelbaren  Anschluß 
findet  und  das  Ganze  in  sich  begreift.  Und  während  es  nun  bei 
Tizian  innerhalb  dieser  Figurengruppe  ein  hin  und  her  von  Bewegun- 
gen gibt,  die  Personen  untereinander  reden  usw.,  ist  bei  Rubens,  in 
Zusammenhang  mit  ihrer  neuen  Bedeutung,  alles  in  der  übereinstimmen- 
den rechten  Partie  auf  diese  Bewegung  nach  dem  Zentrum  hin  —  zu 
Christus  —  zugespitzt.  Von  dem  Hunde  unten  zu  Judas'  Füßen,  wo 
diese  Bewegung  einsetzt,  bis  zu  den  flatternden,  breitfaltigen  Gewän- 
dern, den  alle  in  dieselbe  Richtung  geneigten  Köpfen,  den  Handbewe- 
gungen, gehorcht  alles,  noch  dazu  in  größerer  Geschlossenheit,  dem 
neuen  künstlerischen  Gedanken.  Ein  treffliches  Beispiel,  in  welcher 
Weise  Rubens  es  verstand,  die  fremden  Anregungen  in  seiner  eignen 
selbständigen  Kunst  aufgehen  zu  lassen. 

Zum  ausführlicheren  Vergleich  mit  Italien  ziehen  wir  am  zweck- 
mäßigsten die  Darstellung  heran,  in  der  das  italienische  Abendmahl 
seine  letzte  malerisch-realistische  Durchbildung  erlebt;  ich  denke  an 
Tintorettos  Abendmahl  von  S.  Giorgio  Maggiore. 

Tintoretto  steht  in  neuester  Zeit  wieder  hoch  in  Ansehen  und  ge- 
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nießt,  wahrscheinlich  mehr  noch  als  Rubens,  den  Ruf,  ein  Vorläufer  des 
modernen  Impressionismus  zu  sein.  In  gewissem  Sinne  mag  dies  auch 
richtig  sein  und  erklärt  sich,  wie  mir  scheint,  die  auch  in  unserem 
Abendmahle  auftretende  weitgehende  Vernachlässigung  des  engeren 
Stoffes  mit  durch  ein  bedingungsloses,  man  möchte  sagen  durch  keine 
religiöse  Nebengedanken  mehr  bedingtes,  Interesse  an  der  unmittelbar 
v/ahrzunehmenden  Realität,  welches  wir  in  dieser  krassen  Weise  nicht 
bei  Rubens  finden.  Das  ist  auch  sehr  erklärlich,  wo  Tintoretto  im 
Gegensatz  zu  Rubens,  die  Erbschaft  einer  in  längerer  Entwicklung  be- 
gründeten und  von  den  hervorragendsten  Künstlern  getragenen  male- 
rischen Kultur  antrat. 

Und  doch  muß  man  wohl  sehr  vorsichtig  sein,  Tintoretto  ohne 
weiteres  als  den  Vertreter  eines  fortgeschrittenen,  unbefangenen,  male- 
rischen Realismus  Rubens  gegenüberzustellen  und  damit  auf  einen 
entgegengesetzten  Unterschied  zwischen  Italienern  und  Nordländern  zu 
schließen,  als  den  bis  jetzt  immer  festgestellten.  Aus  zwei  Gründen 
wird  das  falsch  sein.  Erstens  —  und  da  erscheint  ein  positives  Gut 
des  Italieners  —  verleugnet  auch  Tintoretto  nicht  die  schöne,  grandiose 
Gebärde,  die  nun  sehr  auf  Kosten  der  Wahrscheinlichkeit  durchgeführt 
wird.  Wir  haben  es  in  dieser  Tischstellung,  gewiß  ein  kühner,  groß- 
artiger Gedanke  und  keineswegs  eine  leere  Form  zu  nennen,  die  aber, 
indem  sie  die  Anordnung  aller  Anwesenden  an  einer  Seite  des  Tisches 
voraussetzt,  mit  der  wahrscheinlichen  Begebenheit  in  Widerspruch  steht. 
Es  ist  das  vielleicht  eine  etwas  kleinliche  Überlegung,  aber  bezeichnend 
scheint  mir  doch  dieses  allzu  weite  Zurückführen  des  Tisches  in  den 
Hintergrund,  um  nur  den  breiten,  durchgehenden  Zug  herauszubekom- 
men. Auch  in  der  Lichtführung  läßt  sich  von  einer  pompösen  Gebärde 
reden  und  auch  hier  ist  zu  bedenken,  daß  sie,  indem  sie  den  Platz  vor 
den  Gästen  im  Dunkel  läßt,  eine  durchaus  unwahrscheinliche  ist.  Aber 
vor  allem  spricht  sich  dieses  Verlangen  nach  imposanten,  schönen 
Formen  aus  in  den  Einzelfiguren  (den  Dienern).  Da  offenbart  sich  ein 
Widerspruch  innerhalb  Tintorettos  Kunst,  der  sich  oft  bemerkbar 
macht:  neben  einem  bis  zu  der  Auflösung  der  einzelnen  Formen  ge- 
henden malerischen  Realismus  doch  immer  wieder  diese  statuarischen 
Schönheiten,  die  für  sich  gesehen  sein  wollen.  Insofern  gibt  Tintoretto 
sich  gewiß  nicht  nur  der  Vorstellung  der  wahrscheinlichen  Begebenheit 
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hin.  In  dem  Abendmahl  von  S.  Giorgio  Maggiore  tritt  das  besonders 
deutlich  zutage. 

Aber  nun  kommt  einem  noch  ein  zweites  Bedenken  bei  der  Be- 
trachtung dieser  Darstellung  neben  Rubens'  Bild.  Tintoretto  macht  es 
sich  verhältnismäßig  leicht.  Die  einheitliche  Wirkung  wird  angestrebt 
auf  Kosten  des  Sujets,  eine  Szene,  die  nichts  mit  dem  Abendmahls- 
vorgang zu  tun  hat,  wird  als  notwendige  Ergänzung  herangezogen; 
der,  das  ganze  Abendmahl  in  sich  fassende,  diagonale  Zug  fängt  außer- 
halb des  Vorgangs  an  und  findet  auch  nicht  in  ihm  sein  Ende.  Das 
Abendmahl  ist  nur  ein  Teil  einer  größeren  malerischen  Vision.  Dazu 
wird  von  einer  ziemlich  willkürlichen  Lichtwirkung  ein  ausgiebiger  Ge- 
brauch gemacht  zur  Hebung  der  Accente,  geistig  sowie  kompositionell. 
Und  trotzdem  ist  die  Wirkung  keine  einheitliche,  sind  nicht  nur  die 
größeren  Partien  nicht  in  einer  einheitlichen  Impression  verschmolzen 
—  im  einzelnen  wiederholt  sich  das  unruhige  Nebeneinander  dort,  wo 
die  Apostelgestalten  für  sich  markiert  werden  durch  den  immer  zurück- 
kehrenden Gegensatz  ihrer  Silhouette  zu  der  eignen  Lichtausstrahlung. 
Da  drängt  sich  der  unabweisbare  Gedanke  auf,  daß  Tintoretto  nie 
über  die  genügend  zusammenfassende  Kraft  und  unterscheidende  Fein- 
heit des  malerischen  Sehens  verfügt  hätte,  um,  wie  Rubens,  sich  voll- 
ständig auf  die  Darstellung  des  eigentlichen  Mahlsvorganges  zu  kon- 
zentrieren, auf  engsten  Raum  die  dreizehn  bewegten  Figuren  zusammen- 
zufassen und  doch  wiederum  klar  auseinanderzuhalten.  Der  Vergleich 
kann  etwas  gewagt  erscheinen  und  er  soll  den  absoluten  Wert  der  be- 
treffenden Künstler  keineswegs  berühren,  aber  das  Verhältnis  von 
Rubens  zu  Tintoretto  erinnert  in  dem  vorliegenden  Fall  einigermaßen 
an  das  von  Dürer  in  seinem  großen  Schnitt  zu  dem  merkwürdigen 
Rathgeb.  Die  Vermutung  scheint  mir  sehr  berechtigt,  daß  die  oft 
höchst  unwahrscheinlichen,  mit  Hinsicht  auf  den  Stoff  nicht  mehr  ernst 
zu  verteidigenden,  fast  gesucht  barocken  Züge,  mit  denen  der  große 
Künstler  noch  immer  eine  fraglose  Wirkung  erzielt,  nicht  so  sehr 
weisen  auf  eine  überschwengliche  Fülle  und  Sicherheit  an  malerisch- 
realistischer Kraft,  sondern  vielmehr  auf  die  Tatsache,  daß  die  vene- 
zianische Kunst,  insofern  sie  sich  malerisch-realistisch  aussprach,  in 
Tintoretto  ihren  Höhepunkt  übersteigt  und  anfängt,  sich  zu  überleben. 
Ein  Schritt  weiter,  und  die  ganze  schöne  Welt,  die  die  Venezianer 
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sich  allmählich  erobert  hatten,  geht  zugrunde  in  der  sich  mit  der  Rea- 
lität entzweienden  und  dadurch  selbstmörderischen  mysteriös  (nicht 
mystisch)  verzückten  Kunst  ihres  „Zöglings"  El  Greco,  der  nun  tatsäch- 
lich etwas  an  die  barocken  Spätgotiker  gemahnt1). 

Rubens  erscheint  hier  als  der  klarere  Realist;  das  unmittelbarere 
Interesse  an  der  wahrscheinlichen  Gestalt  des  Abendmahlsvorganges 
spricht  aus  seiner  wahreren,  einfacheren  Darstellung,  sei  es  nun,  weil 
er  die  schöne  Gebärde  des  Venezianers  nicht  sucht,  sei  es,  weil  die 
Realität  des  Geschehens  seinem  feineren  malerischen  Blick  mehr  zu 
sagen  hat  und  er  ihr  mit  feineren  malerischen  Mitteln  auch  tatsächlich 
sicherer  gegenübersteht. 

Und  nun  erklärt  sich  die  viel  bedeutendere  Ausgestaltung  des 
stofflichen  Inhalts  bei  Rubens.  Ausgehend  von  der  wahrscheinlichen 
Begebenheit  entspricht  die  äußerliche  Erscheinung  einem  inneren  Ge- 
schehen und  sich  auf  den  Vorgang  selber  beschränkend,  wird  nun  der 
ganze  gegebene  künstlerische  Inhalt  der  Darstellung  sich  mit  einem 
Gedanken  im  Abendmahle  decken.  So  erscheint  neben  Tintoretto  be- 
trachtet die  Bewegung,  die  Rubens  gibt,  erst  als  realisiert,  als  eine 
wirkliche  Bewegung.  Bei  Tintoretto  hat  sie  schließlich  mit  dem  Be- 
nehmen oder  dem  Empfinden  der  Anwesenden  wenig  zu  tun;  hier  ist 
sie  tatsächlich  im  Abendmahle  da,  beruht  eben  auf  dem  Bewegtsein 
der  Apostel,  ihrem  gerührt  sich  einem  Ziel  entgegendrängen.  Und  in- 
dem nun  diese  Bewegung  im  Abendmahle  die  ganze  Darstellung  be- 
herrscht, ist  es  auch  die  heftige  Erregung  der  Apostel,  die  unmittelbar 
die  Wirkung  des  Bildes  bestimmt. 

Die  Brennpunkte  des  ästhetischen  Interesses  fallen  notwendig 
innerhalb  der  Darstellung  des  Abendmahls,  knüpfen  nun  selbstver- 
ständlich an  an  die  inhaltlich  bedeutendsten  Momente  im  Vorgang: 
Christus,  Judas  und  eine  Figur,  die  man  gewissermaßen  als  Repräsen- 
tant der  übrigen  Apostel  betrachten  kann.   Auch  der  größere  Maß- 


})  Auf  die  frühe  und  sehr  zahme  Abendmahlsdarstellung  El  Greco s  im 
Besitze  des  Herrn  C.  Loeser,  Florenz  (Abb.  in  Die  Christi.  Kunst.  III.  Jahrg. 
S.  61)  trifft  das  allerdings  nicht  zu.  Sollte  aber  sein  spätes  Werk  mit  Christus 
bei  Simon  (Wien.  Galerie  Miethke.  Abb.  in  der  neuesten  Biographie  El  Grecos 
von  A.  L.  Mayer.  München  1911)  mit  einer  unserer  Darstellungen  zusammen- 
gebracht werden,  so  greifen  wir  unmittelbar  nach  derjenigen  Rathgebs. 
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stab  der  Figuren  und  dadurch  ihre  bedeutendere  geistige  Sprache 
ist  direkt  aus  Rubens'  Konzentration  auf  den  eigentlichen  Vorgang  zu 
erklären. 

Es  ist  deswegen  gut,  den  Unterschied,  der  zwischen  beiden  Dar- 
stellungen in  der  Wertung  des  Gegenstandes  besteht,  als  durchaus  be- 
greiflich auf  rein  künstlerische  Gründe  zurückzuführen,  auf  den  wesent- 
lich verschiedenen  Charakter  von  Rubens'  nordischer  Kunst,  weil  man 
nur  zu  leicht  einen  Unterschied  in  der  religiösen  Gesinnung,  wenn  sie 
überhaupt  da  ist,  als  Hauptgrund  zu  überschätzen  geneigt  ist. 

Es  war  falsch,  Tintorettos  Vernachlässigung  des  Abendmahlstoffes 
einem  Mangel  an  Interesse  für  einen  Gegenstand,  der  dem  frommen 
Künstler  heilig  sein  mußte,  zuzuschreiben.  Aber  noch  falscher  ist  es, 
Rubens'  würdigere,  ansprechendere  Darstellung  aus  seiner  größeren 
Ehrfurcht  vor  dem  behandelten  Vorwurf  erklären  zu  wollen.  Von  beiden 
Künstlern  ist  uns  bezeugt,  daß  sie  kirchlich  -  fromme  Persönlichkeiten 
waren.  Aber  bei  keinem  von  beiden  ist  nunmehr  der  streng  kirchliche 
Sinn  das  Bestimmende  in  seiner  Kunst,  ist  dieser  das  Führende  bei 
seiner  künstlerischen  Absicht,  drängt  er  sich  zwischen  ihn  und  die  ge- 
sehene Welt. 

Rubens  wird  dieses  Abendmahl  nicht  mit  größerer  Hingebung  ge- 
malt haben  als  irgendeine  mythologische  Szene,  das  Gegenteil  ist 
wahrscheinlich.  Er  erblickt  das  Schöne,  Ideale  in  der  Erscheinungs- 
welt, wo  diese  ihm  entgegentritt  als  die  gesunde,  fruchtbare,  energisch 
tätige,  in  einem  Wort:  als  die  das  Leben  bejahende.  Alle  seine  bibli- 
schen und  mythologischen  Szenen  werden  ihm  eine  Veranlassung  zu 
der  Verherrlichung  dieses  gesehenen  Lebens.  Er  mag  da  steigern,  zu- 
sammenstellen, umszenieren  —  das  schöne  Bestimmende  in  seiner 
Kunst,  das  künstlerisch  Wirkende,  beruht  eben  auf  der  Kraft,  womit 
er  die  Eindrücke  der  schönen  Außenwelt  in  sich  aufgesogen  hat  und 
die  Unmittelbarkeit,  womit  er  sie  verwendet. 

So  wollen  wir  den  Wert  von  Rubens'  religiöser  Überzeugung  für 
die  neben  Tintoretto  so  günstige  Gestaltung  dieses  Abendmahles  nicht 
überschätzen.  Was  seine  künstlerische  Freude  bei  der  Schöpfung 
dieses  Werkes  an  erster  Stelle  ausmachte,  und  was  nun  auch  vor 
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allem  zur  Wirkung  gelangt,  war  das  wuchtige  Leben  in  diesen  breit- 
wüchsigen  zusammendrängenden  Männergestalten,  eine  fast  übernormale 
Fülle  von  massigen  Formen  und  Bewegungen,  wozu  die  reiche  Barock- 
architektur, der  schwere  Vorhang  die  passende  Staffage  schien,  die 
künstliche  Beleuchtung  noch  den  Eindruck  des  bewegten  Lebens  ver- 
stärkte. 

Insofern  war  für  Rubens  das  Abendmahl  ein  Mittel.  Zum  Teil 
ein  willkommenes,  wenn  wir  denken  an  den  Gedanken,  den  er  im 
Abendmahle  aufzugreifen  weiß;  zum  Teil  mag  der  aufgegebene  Stoff 
Rubens  auch  wieder  nicht  so  ganz  angesprochen  haben.  Man  kann 
der  Meinung  sein,  daß  er,  bestrebt  ideale  Gestalten  zu  schaffen,  in 
dem  Christus  etwas  matt  und  unbedeutend  geworden  ist,  in  zu  vielen 
dieser  Apostel  dasselbe  schöne  Modell  benützte;  daß  eben  dieses 
schwere,  üppige  Leben  nicht  ganz  zu  dem  Gedanken  des  heiligen 
Mahles  paßt  und,  wie  bemerkt,  jedenfalls  der  aufgegriffene  Inhalt  mit 
dem  darzustellenden  Moment  in  Widerspruch  steht 

Als  Abschluß  und  Zielpunkt  der  Entwicklung  des  nordischen 
Abendmahls  ist  Rubens'  Bild  zu  einer  Beliebtheit  gekommen,  die  es 
fast  als  das  nordische  Gegenstück  zu  Leonardos  Werk  erscheinen  läßt; 
eine  Popularität,  die  allerdings  zum  Teil  dem  rein  zufälligen  Umstand 
zuzuschreiben  ist,  daß  es  im  Gegensatz  zu  Leonardo  die  Einsetzung 
des  Sakramentes  zur  Darstellung  bringt. 

Jordaens  dagegen  gibt  in  seiner  Bearbeitung  von  Rubens'  Bild, 
wie  gesagt,  die  Verratsentdeckung  und  beim  Anblick  dieses  Judas  wird 
man  nun  unwillkürlich  erinnert  an  den  Satyr  aus  der  von  dem  Künstler 
öfters  behandelten  Bauernfabel.  Während  er  durch  Zufügung  einer 
Landschaft  eine  romantische  Stimmung  hereinbringt,  das  einfallende 
Mondlicht  die  Rolle  der  zwei  hochgestellten  Kerzen  übernimmt,  geht 
die  wirkungsvolle  einheitliche  Bewegung  und  Geschlossenheit  von 
Rubens'  Bild  dadurch  verloren,  daß  er,  um  sich  freier  bewegen  zu 
können,  den  Tisch  nach  rechts  hin  bedeutend  verlängerte,  so  daß  die 
abschließenden  vorgebeugten  Gestalten  in  die  Mitte  der  Darstellung  zu 
stehen  kommen,  nach  rechts  von  einer  weiteren  Gruppe  gefolgt.  Bei 
einer  mehr  volkstümlichen,  derben  Auffassung  kommt  Jordaens  in  den 
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Aposteln  zu  größerer  individueller  Verschiedenheit;  sein  Christus  da- 
gegen ist  noch  unbedeutender  als  bei  Rubens.  Neben  dem  Vorhang 
bringt  er  den  kleinen  Leuchter  an,  der  in  späteren  Rubensnachahmun- 
gen so  häufig  vorkommt. 

Boetius  a  Bolswert  hat  einen  Stich  nach  Rubens'  Bild  angefer- 
tigt und  dieser  mag  vor  allem  dessen  große  Popularität  besorgt  haben1). 
So  befindet  sich  in  der  Peterskirche  zu  München  am  Altar  der  Corpus- 
Christibruderschaft  von  der  Hand  des  Malers  Lot  eine  Darstellung, 
die,  als  ziemlich  treues  Spiegelbild  von  Rubens'  Abendmahl,  wohl  auf 
Bolswerts  Stich  zurückgeht.  Interessant  ist  nun  aber,  wie  er  die  Wir- 
kung zum  großen  Teil  verdirbt,  indem  er  in  der  unteren  Ecke  links, 
hinter  dem  Judas,  einen  Diener  mit  brennender  Kerze  aus  einem  Keller 
hervorsteigen  läßt. 

Auf  Schritt  und  Tritt  begegnet  man  Stichen2),  darunter  auch  ita- 
lienische, die  mehr  oder  weniger  von  Rubens  abhängig  sind.  Als  Ku- 
riosum  kann  hier  gelten,  daß  man  bis  in  die  naiv-rohen  Darstellungen 
des  oberdeutschen  Bauernrokoko  häufig  unverkennbar  den  Einfluß  von 
Rubens'  Bild  spüren  kann. 

Die  Holländer 

Während  durch  das  Fehlen  einer  bedeutenden  holländischen  Abend- 
mahlsdarstellung aus  dem  17.  Jhdt.  das  Verständnis  von  Rubens'  Bild 
in  der  Gegenüberstellung  zu  einer  solchen  nicht  seine  notwendige  Er- 
gänzung erfahren  kann  —  eine  Gegenüberstellung,  die  an  der  Hand 
der  Schwarz-weiß-Reproduktion  auch  nicht  mit  viel  Frucht  mehr  ge- 
schehen könnte  —  so  scheint  doch  eben  diese  Tatsache,  daß  die 
holländische  Malerei  dieser  Zeit  bei  ihrer  übergroßen  Produktivität  an 
Meistern  und  Werken  fast  nie  den  Stoff  aufgegriffen  hat,  zu  bezeich- 
nend für  die  Stellung,  in  welche  die  Kunst  bei  ihrer  fortschreitenden 


J)  B.'s  vorzüglicher  Stich  weicht  von  dem  Vorbild  außer  durch  eine  be- 
greiflicherweise trockenere,  absolutere  Formengebung  noch  dadurch  ab,  daß  er 
die  Rolle  des  Mondlichts  bedeutend  vergrößert. 

2)  Voorhelm  Schneevogt.  Cat.  des  Estampes  gravees  d'  apres  P.  P.  Rubens. 
Haarlem  1873  gibt  eine  ganze  Reihe  von  Stichen,  französische,  niederländische 
und  englische,  die  sich  direkt  an  Boetius'  Stich  oder  an  das  Original  halten. 
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Entwicklung  zu  dem  biblischen  Vorgange  kommen  mußte,  als  daß  sie 
nicht  willkommenen  Anlaß  böte  zu  einigen  weiteren  Betrachtungen. 

Das  Verhältnis  der  holländischen  Malerei  des  17.  Jhds.  zu  der 
gleichzeitigen  flandrischen  hat  seine  Parallelen.  Es  stellt  ein  neues 
Beispiel  dar  von  der  bemerkenswerten  und  wiederholt  auftretenden  Er- 
scheinung, daß  sich  innerhalb  der  Malerei  einer,  nach  Zeit,  Volk  und 
Gegend  doch  wieder  als  einheitlich  zu  betrachtenden  Blüteperiode  der 
Kunst  zwei  klar  zu  unterscheidende  Richtungen  geltend  machen,  und 
zwar  so,  daß  einer  mehr  von  der  Realität  abstrahierenden,  oft  ins  De- 
korative gehenden  Richtung  eine  mehr  realistische  und  malerische 
gegenübertritt.  Die  holländische  Malerei  des  17.  Jhds.  verhält  sich  zu 
der  flandrischen  der  Zeit  nicht  unähnlich  wie  in  ihren  Blüteperioden 
die  schwäbische  zu  der  fränkischen,  die  venezianische  zu  der  tosca- 
nischen.  Ihre  Schönheit  tritt  in  eine  engere  Beziehung  zu  der  ge- 
schauten Welt,  sie  ist  realistischer;  und  bei  einer  innigeren  und  unge- 
hemmteren Hingabe  an  diese,  wird  sie  zu  der  malerischen  Malerei  par 
excellence. 

Von  dieser  Tatsache  ausgehend,  daß  die  Kunst  auf  ihrem  Weg 
zu  immer  vollständigerer  Bemeisterung  der  Außenwelt  eine  vorher  nie 
erreichte  Stufe  in  der  holländischen  Malerei  des  17.  Jhds.  erreichte, 
wird  die  eigentümliche  Stellung  zu  unserem  Vorwurf,  dem  letzten 
Abendmahle,  und  zu  den  biblischen  oder  mythologisch  -  allegorischen 
Stoffen  im  allgemeinen,  nicht  weiter  überraschen.  Es  wurde  schon  in 
der  Einführung  zu  den  spezifisch-malerischen  Behandlungen  des  Abend- 
mahls auf  die  Wahrscheinlichkeit  eines  Konfliktes  hingewiesen,  der 
sich  für  die  Malerei  bei  der  Darstellung  nicht  erlebter  Vorgänge  ein- 
stellen mußte.  Je  völliger  die  geschaute  Realität  einging  in  die  ideale 
Welt  des  Künstlers,  je  unmittelbarer  dessen  künstlerisches  Bewußtsein 
von  dieser  Realität  affiziert  wurde,  desto  weniger  konnte  die  Behand- 
lung ideeller  Stoffe  ihn  anziehen  und  brauchte  er  in  den  religiösen  oder 
mythologischen  Stoffkreisen  ein  Gebiet  zu  suchen,  das,  als  von  einer 
höheren,  gesteigerten,  vollkommeneren  Realität,  ihm  einst  willkommen 
war,  um  seine  künstlerischen  Gedanken  auszusprechen.  Aber  in  dem 
Grade  auch  als  der  schöne  Inhalt  seiner  malerischen  Darstellung  von 
dem  unmittelbar  vor  der  Wirklichkeit  erlebten  Eindruck  abgegeben 
wurde,  vermehrte  sich  die  abhängige  Beziehung  zu  dem  tatsächlich 
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Gesehenen;  eine  Abhängigkeit,  welche,  zunächst  von  den  Größten  am 
ehesten  zu  überwinden,  es  allmählich  auch  ihnen  unmöglich  machen 
sollte,  ihren  ganzen  künstlerischen  Reichtum  in  anderen  als  profanen 
Stoffen  zu  entfalten. 

Dieser  Konflikt  nun  hat,  sofern  er  sich  aus  der  Entwicklung  der 
Malerei  selber  ergibt,  für  sich  betrachtet,  zunächst  noch  nichts  mit  der 
religiösen  Überzeugung  des  Künstlers,  mit  den  sozialen  oder  politischen 
Verhältnissen,  der  geographischen  Lage  seines  Landes  zu  tun.  Und  so 
tritt  diese  Erscheinung,  das  Zunehmen  der  profanen  Darstellungen 
und  die  zunehmende  Wichtigkeit  der  profanen  Darstellung  als  Trägerin 
der  künstlerischen  Entwicklung  im  allgemeinen,  der  eigenartigen  Größe 
des  Künstlers  im  besonderen,  überall  dort  auf,  wo  die  Kunstblüte  sich 
weiter  fortsetzt.  Nicht  an  letzter  Stelle  ist  das  der  Fall  in  der  flan- 
drischen Malerei  selber.  Rubens  erscheint  hier  als  der  letzte,  der  sich 
in  all  seiner  Größe  frei  bei  der  Darstellung  von  ideellen  Stoffen  aus- 
sprechen konnte;  bezeichnenderweise  hat  er  sich  in  seinen  Setzten 
Jahren  dagegen  immer  mehr  der  Landschaft  zugewendet.  Neben  ihm 
sehen  wir  in  seinem  größten  Schüler  van  Dyck  doch  vorwiegend  den 
Bildnismaler;  als  solcher  wurde  er  freilich  auch  grundlegend.  Es  sind 
nicht  die  Stärksten  unter  den  Flamländern  (Schut,  Crayer),  die  der  von 
Rubens  geschaffenen  Tradition  kirchlicher  Monumentalkunst  treu 
bleiben.  Jordaens,  Snyders,  Jan  Fyt,  Cornelis  de  Vos,  die  Teniers, 
Gonzales  Coques,  um  einige  zu  nennen,  sie  widmen  sich  in  erster 
Linie  profanen  Stoffen,  Jagd-  und  Familienszenen,  Stilleben,  Landschaft 
und  Porträt  und  sie  zeigen  sich  da  in  ihrer  eigensten  Kraft.  Eine  der 
größten  Persönlichkeiten  unter  den  flandrischen  Malern  und  der  nun 
in  seinem  malerischen  Sehen  den  Holländern  völlig  gleich  kommt, 
Adrian  Brouwer,  hat  sich  fast  ausschließlich  mit  Bauernszenen  be- 
schäftigt. 

Konsequenter  noch  vollzieht  sich  der  Bruch  bei  den  Holländern. 
Ob  es  eine  eminent  malerische  Begabung  war,  die  ihnen  das  tagtäg- 
lich zu  Betrachtende  als  von  so  hoher  Bedeutung  erscheinen  ließ  oder 
ob  umgekehrt  ein  erhöhter  Wirklichkeitssinn  diese  malerische  Bega- 
bung erzeugte,  ist  hier  gleichgültig.  Aber  nie  vorher  wurden  die 
feinsten  von  Licht  und  Luft  bedingten  Stimmungseindrücke  im  Wohn- 
raum und  draußen  im  Freien  mit  dieser  Intensität  empfunden,  mit  dieser 

170 


Schärfe  und  so  unendlich  selbstverständlich  anmutenderKlarheitund  Sicher- 
heit malerisch  niedergelegt.  Und  so  werden  die  holländischen  Künstler 
des  17.  Jhds.  neben  vorzüglichen  Bildnismalern  zu  den  klassischen  Ver- 
tretern der  Landschaft-,  Marine-,  Stilleben-  und  Sittenbild-Malerei,  an 
Wahrscheinlichkeit  und  malerischer  Vertiefung  auch  wiederum  weit 
über  die  gleichzeitigen  Italiener  und  meisten  Flamländer  hinausgehend 
und  in  dieser  Hinsicht  noch  direkt  vorbildlich  für  die  spätere,  wieder 
auf  der  ganzen  Linie  aufblühende  Malerei  des  19.  Jhds.  Aber  eben 
aus  diesem  Grunde  und  ihrer  eigentümlichen  Kraft  gemäß,  war  auch 
in  keiner  Epoche  die  Kunst  in  ihrer  Gesamterscheinung  so  entschieden 
unreligiös  wie  die  holländische  des  17.  Jhds.  Meister,  die  in  Kraft  des 
künstlerischen  Empfindens  und  in  Fertigkeit  auf  einer  Stufe  stehen  mit 
den  größten  unter  den  Kirchenmalern  Italiens,  haben  sich  nie  oder 
sehr  selten  mit  der  Darstellung  religiöser  Stoffe  abgegeben;  andere 
gehen  gerade,  wenn  sie  einmal  dazu  kommen,  ganz  merkbar  zurück  in 
Frische  und  Wahrheit.  Und  stehen  wir  vor  dieser  Kunst,  so  wird  es 
deutlich,  daß  sie  ihr  eigenstes  Wesen  hätte  aufgeben  müssen,  daher 
nie  ihr  Größtes  hätte  leisten  können,  bei  der  künstlerischen  Darstellung 
des  nicht  Selbsterlebten. 

War  es  ursprünglich  an  erster,  wenn  nicht  einziger  Stelle  die  Re- 
ligion, welche  die  bildende  Kunst  anregte  oder  diese  wenigstens  recht- 
fertigte, so  hat  sie,  bei  der  sich  immer  vervollständigenden  Überwin- 
dung der  Natur  in  künstlerisch  -  idealem  Sinne,  bei  der  immer  zuneh- 
menden Unmittelbarkeit  des  künstlerischen  Empfindens  vor  der  ge- 
sehenen Welt,  ihre  Rolle  ausgespielt  und  konnte  nur  mehr,  als  die 
künstlerische  Vorstellung  zerstörend,  hindernd  im  Wege  stehen. 

Es  ist  hier  versucht  worden,  das  Aufhören  der  Abendmahls- 
darstellungen aus  der  von  Anfang  an  verfolgten  Entwicklung  des 
künstlerischen  Empfindens  heraus  verständlich  zu  machen  und,  soweit 
diese  Entwicklung  in  den  nacheinander  folgenden  Darstellungen  des 
Abendmahles  zum  Ausdruck  kam,  das  Aufhören  der  Abendmahls- 
darstellung zu  erklären  gewissermaßen  aus  der  Entwicklung  des  Abend- 
mahls selber.  Und  dieses  Verfahren  erscheint  das  richtige,  weil  es 
sich  sowohl  vor  der  in  Frage  stehenden  Erscheinung  selber,  als  auch, 
wie  noch  zu  sehen,  vor  den  bedeutenden  Ausnahmen  die  es  gibt,  voll- 
kommen bewährt;  weil  es  im  allgemeinen  bei  der  Frage,  wie  sich 
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irgendeine  Kunst  zu  der  Darstellung  eines  Stoffes  verhält,  geboten 
scheint,  allererst  diese  Kunst  auf  ihr  eigentümliches  Wesen  hin  zu  be- 
trachten, und  weil  man  bei  dem  üblichen  Versuch,  in  allerhand  beglei- 
tenden Nebenerscheinungen  —  deren  Einfluß  übrigens  als  selbstverständ- 
lich vorauszusetzen  ist  —  das  wesentlich  Erklärende  zu  finden,  immer 
wieder  vor  neue  Fragen  gestellt  wird. 

Man  weist  etwa  hin  auf  die  neblige  Atmosphäre  Hollands,  die  bei 
ihrer  vereinheitlichenden,  den  Einzelformen  ihre  Härte  benehmenden, 
und  doch  die  Farben  vertiefenden  Wirkung  den  Dingen  einen  ganz 
besonderen  malerischen  Reiz  verlieh  und  zu  einer  profanen  Stimmungs- 
malerei geradezu  auffordern  mußte.  Es  ist  dann  aber  nicht  deutlich, 
wo  man  hin  will  mit  Erscheinungen  wie  Salvator  Rosa,  Claude  Lorrain, 
Adam  Elsheimer,  Adrian  Brouwer  oder  Velasquez;  und  die  Atmosphäre 
Hollands  war  im  15.  und  16.  Jhdt.  genau  dieselbe  wie  im  17.  Man 
kann  sagen,  daß  die  Holländer  in  einem  siegreichen  nationalen  Kampf 
zu  stolzem  Selbstbewußtsein  gelangt  und  zu  ungekannter  sozialer  und 
kultureller  Bedeutung  emporgewachsen,  nun  in  ihrem  selbstsicheren, 
nüchternen,  klaren  Weltsinn  sich  selbst,  ihre  Umgebung  und  ihr  Leben 
als  das  Aktuelle  und  Bedeutende  darstellten  oder  dargestellt  haben 
wollten.  Aber  die  ebenso  selbstbewußten  Bürger  der  Handelsrepubliken 
Florenz  oder  Venedig  malten  oder  bestellten  eben  in  den  Glanzperioden 
ihrer  Kultur  religiöse  Darstellungen  und  die  zunehmende  Bedeutung 
der  italienischen  Landschafts-  und  Genremalerei  begleitet  dagegen  einen 
Niedergang,  sowohl  in  politischer  als  sozialer  Hinsicht.  Noch  näher 
liegt  es,  auf  die  religiöse  Überzeugung  des  Volkes  hinzuweisen,  auf 
seinen  Protestantismus.  Aber  wenn  es  auch  deutlich  ist,  daß  eine 
monumental-kirchliche  Kunst  existieren  wird,  solange  eine  katholische 
Kirche  sie  zur  Erbauung  ihrer  Gläubigen  und  zur  Ausschmückung  ihrer 
Bauten  verlangt,  so  ist  umgekehrt  nicht  einzusehen,  weshalb  streng 
gläubige  Protestanten  Darstellungen  aus  dem  Leben  ihres  Religions- 
stifters nicht  wichtiger  finden  sollten,  als  die  ihrer  Kühe  und  Küchen ; 
es  tritt,  wie  gesagt,  die  Profanmalerei  und  unter  Umständen  das  aus- 
schließliche Ausüben  der  Profanmalerei  ebenso  gut  in  den  katholischen 
Ländern  auf  und  —  es  hat  z.  B.  der  protestantische,  bürgerliche  Rem- 
brandt  unendlich  viel  mehr  biblische,  auch  neutestamentarische  Vor- 
gänge behandelt,  als  der  katholische  Hofmaler  Velasquez. 
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Rembrandt 


Weshalb  nun  scheint  diese  größte  Erscheinung  in  der  hollän- 
dischen Malerei  des  17.  Jhds.  in  direktem  Widerspruch  zu  stehen  mit 
dem  anfangs  Gesagten,  hat  Rembrandt  in  Gegensatz  zu  den  meisten 
Holländern  sich  wiederholt  in  seiner  ganzen  Kraft  bei  der  Behandlung 
biblischer  Stoffe  gezeigt,  so  daß  es,  wenn  wir  ihn  —  und  einen  Teil 
seiner  Schule1)  —  in  Betracht  ziehen,  auch  wiederum  ein  Zufall  zu 
sein  scheint,  daß  wir  keine  holländische  Abendmahlsdarstellung  dieser 
Zeit  besitzen,  die  wir  Rubens'  Bild  gegenüberstellen  könnten? 

Es  sind  mehrere  Gründe  anzuführen,  aber  vor  allen  Dingen  doch 
wohl  deswegen  —  und  da  zeigt  sich  eine  gewisse  Übereinstimmung 
mit  Rubens  —  weil  Rembrandt  eben  der  größte  ist,  d.  h.  weil  er  eine 
solche  Vertrautheit  hat  mit  den  Erscheinungen  der  Natur,  ein  so  tiefes 
Verständnis  für  die  ihr  zugrunde  liegende  Gesetzmäßigkeit,  daß  er  das 
tatsächlich  Gesehene,  wenn  nötig,  verlassen  kann,  und  zu  der  künst- 
lerischen Darstellung  einer  Welt  gelangen,  welche  nur  in  der  Phan- 
tasie existierte  oder  auch  nur  existieren  konnte;  sich  dabei  in  Glaub- 
haftigkeit und  malerischer  Vertiefung  zu  den  italienischen  und  flan- 
drischen Darstellungen  gleichen  Stoffes  doch  wieder  in  ähnlicher  Weise 
verhaltend,  wie  die  anderen  holländischen  Künstler  bei  ihrer  Schil- 
derung von  Landschaft  oder  Stilleben.  Ganz  gewiß  wird,  wie  bei 
Rubens,  die  große  Zahl  der  von  Rembrandt  geschaffenen,  religiösen 
Darstellungen  dafür  zeugen,  daß  der  Künstler  durch  eine  vollständigere 


l)  Eine  kleine  Darstellung  des  Abendmahls  von  Gerbrandt  van  den  Eeck- 
hout  erwarb  vor  kurzem  das  Reichsmuseum  zu  Amsterdam.  Ich  sah  das  Bild 
zu  spät,  um  es  hier  noch  genügend  würdigen  zu  können;  vieles  was  von  Rem- 
brandts  Skizze  nach  Leonardo  gesagt  wird,  trifft  aber  hier  auf  seinen  Schüler 
zu.  Am  bemerkenswertesten  sind  sicher  die  Anregungen  durch  Leonardo,  die 
wir  unverkennbar  in  der  Gestalt  des  Tisches,  der  Beziehung  der  Jünger  unter 
sich  vor  uns  haben;  die  Philippusgeste  findet  sich  wieder.  Dabei  war  der 
Künstler  selbständig  genug,  um  interessant  zu  bleiben.  Das  Problem  war  für 
ihn  ein  ausschließlich  malerisches:  drei  Figuren  vorne  sitzend  oder  stehend 
(Judas),  eine  verdeckt  das  Licht,  das,  auf  den  Tisch  gestellt,  Christus  und  die 
Anderen  beleuchtet.  Das  Format  100X142  muß  auch  hier  unsere  Aufmerksam- 
keit haben. 
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Bemeisterung  der  Realität  auch  zu  einer  größeren  Unabhängigkeit  ihr 
gegenüber  gelangte,  als  seine  holländischen  Genossen. 

Aber  weiter  ist  dann  noch  zu  bedenken,  daß  ein  ganz  tiefer  Unter- 
schied besteht  zwischen  Rembrandts  Auffassung  der  biblischen  Ereig- 
nisse und  Persönlichkeiten  und  z.  B.  der  eines  Rubens.  Wenn  man 
von  den  religiösen  Darstellungen  des  Mittelalters  und  der  Renaissance 
kommt,  kann  man  vor  Rubens  den  Eindruck  bekommen,  daß  nie  der 
Himmel  so  irdische  Gestalt  gewann,  nie  die  Heiligen  und  Auserko- 
renen sich  so  sehr  eines  menschlichen  Daseins  erfreuten,  nie  die  sünd- 
haften Geister  so  an  dem  Leibe  gezüchtigt  wurden.  Aber  wenn  man 
auch  seine  Kunst  als  eine  durchaus  irdische,  vielleicht  sinnliche  emp- 
findet, so  wird,  neben  Rembrandt  betrachtet,  doch  wieder  der  Gedanke 
aufkommen,  daß  es  für  Rubens  keineswegs  nur  darum  zu  tun  war, 
der  Schönheit  dieser  Erde  unter  einer  Maske  zu  huldigen,  sondern 
daß  die  ideellen  Stoffe,  welche  er  aufgreift,  wohl  auch  ganz  zweifellos 
dazu  dienten,  eine  ideale  Schönheit  zu  entfalten,  welche  mit  der  ge- 
schauten Welt  wiederum  nur  in  entfernterem  Zusammenhang  stand; 
daß  die  kirchlich-religiösen  so  gut  wie  die  allegorischen  oder  antik- 
mythologischen Aufgaben,  welche  Rubens  behandelte,  ihm  einen  sehr 
willkommenen  Anlaß  boten,  über  das  Gesehene  hinauszugehen  zur 
Schilderung  einer  Welt  von  außerordentlicher  Gewaltigkeit,  überschwäng- 
licherem  Reichtum  und  unverhüllterer  Schönheit. 

Bei  Rembrandt  ist  das  alles  nun  ganz  anders.  Betrachtet  man 
ihn  neben  Rubens,  so  muß  man  sagen,  daß  für  ihn  die  Welt  der  bib- 
lischen Geschichte  keine  Welt  von  einer  höheren  Realität  bedeutet  und 
ihre  Schilderung  nicht  eigentlich  die  gewünschte  Veranlassung  ist,  das- 
jenige auszusprechen,  was  sich  in  den  Eindrücken  des  wirklichen 
Lebens  nicht  verbildlichen  ließ.  Sondern  er  sieht  das  ihn  umringende 
Leben  als  von  so  tiefer  Bedeutung,  so  sehr  als  das  Ideale,  daß  er  es 
unmittelbar  mit  der  Vorstellung  religiöser  Vorgänge,  Erscheinungen, 
Begebenheiten  und  Handlungen  von  Personen  aus  dem  alten  und 
neuen  Testament  verbindet,  diese  um  sich  her  wieder  zu  erkennen 
glaubt.  Und  so  behält  er  die  engst  mögliche  Fühlung  mit  dem  Ge- 
sehenen bei  und  kommt,  neben  einer  rein  malerischen  Wahrscheinlich- 
keit und  Verinnerlichung,  zu  einer  psychologischen  Wahrscheinlichkeit, 
d.  h.  er  stellt  die  biblischen  Persönlichkeiten  in  ihren  Handlungen  und 
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Empfindungen  dar  mit  so  überzeugender  Menschlichkeit  und  mit  so 
rührender  Innigkeit,  daß  es  scheint,  als  ob  nie  vorher  die  heiligen 
Stoffe  so  tief  erlebt  wurden  als  bei  ihm. 

Was  bei  Rubens  die  Veranlassung  scheint,  eine  phantastische 
Wirklichkeit  zu  schaffen  von  vielleicht  naiv  anmutender  idealer  Voll- 
kommenheit, das  wird  bei  Rembrandt  der  Grund,  sich  eben  tief  in  die 
gegebene  Realität  zu  versenken1).  Es  bleibt  gewissermaßen  immer  das 
holländische  Leben,  das  holländische  Licht  und  das  holländische  Volk, 
das  Rembrandt  um  ihretwillen  sucht.  Rubens  hat  selten  das  flämische 
Volk  gemalt2). 

Man  kann  finden,  daß  Rembrandts  Auffassung  von  der  heiligen 
Geschichte  einer  weitestgehenden  Profanierung  derselben  gleich  steht; 
daß  sie  eine  Rechtfertigung  für  die  Malerei  ausschließlich  profaner 
Stoffe  in  sich  enthält  und  diese  als  von  ganz  gleicher  idealer  Bedeu- 
tung anerkennen  mußte.  Aber  man  muß  sich  fragen,  ob  nicht  vom 
ersten  Anfang  an  die  bildliche  Darstellung  der  heiligen  Geschichte 
bedingt  wurde  durch  eine  Verwirklichung,  eine  Vermenschlichung, 
welche  im  Grunde  genommen  schon  eine  Profanierung  bedeutete. 
Und  daß  die  äußerst  profane  Betrachtung  des  religiösen  Stoffkreises, 
welche  uns  bei  Rembrandt  entgegentritt,  umgekehrt  genau  so  gut 
zu  verstehen  ist  als  eine  höchste  religiöse  Betrachtung  dieser  pro- 
fanen Welt. 

Daß  auch  der  Gegenstand  des  Abendmahles  Rembrandt  interessiert 
hat,  geht  hervor  aus  ein  Paar  kleinen  Skizzen  nach  Leonardo,  von 


1)  Nebenbei  bemerkt  ist  es  deutlich,  daß  sich  Rembrandt  nicht  denken  läßt 
als  der  dekorative  Maler  monumentalen  Stiles,  den  Rubens  für  uns  bedeutet, 
d.  h.  daß  er  nicht  einem  schönen  Prinzip  folgen  kann,  welches  mit  der  unge- 
hemmten Hingabe  an  das  in  der  Wirklichkeit  Erlebte  nichts  zu  tun  hat  oder 
dem  sogar  widerspricht. 

2)  Ich  weiß  nicht,  ob  schon  mal  darauf  gewiesen  wurde,  aber  liegt  hier 
nicht  auch  der  Grund,  daß  Rembrandt  sich  so  sehr  hingezogen  fühlte  zu  dem 
alten  Testament,  das  uns,  so  viel  mehr  wie  das  neue,  zu  erzählen  weiß  von 
dem  durchaus  Menschlichen,  vom  Ringen  und  Suchen,  Lieben  und  Leiden,  Sich- 
fürchten und  Sündigen.  Denn  die  Erklärung,  daß  Rembrandt  dazu  kam  durch 
seine  jüdische  Umgebung  scheint  doch  wohl  etwas  beschränkt  und  ist  auch  nicht 
ganz  stichhaltig.  Es  gibt  übrigens  parallele  Erscheinungen  in  der  Geschichte 
der  bildenden  Kunst  (Hoibein  z.  B.),  namentlich  aber  in  der  der  Dichtung. 
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denen  die  Rötelstiftzeichnung  in  der  Sammlung  des  Königs  Friedrich 
August  II.  in  Dresden  die  wichtigste  ist1).  Nachdem  die  Reihe  der 
selbständigen  Darstellungen  mit  Rubens  beendet  wurde,  jetzt  noch 
einige  Bemerkungen  über  diese  flüchtige  Angabe,  wie  die  bildende 
Kunst  des  Nordens  in  der  höchsten  und  ihr  eigentümlichsten  Blüte 
sich  dieses  vollkommenste  Werk  der  italienischen  Kunst  in  ihre  Sprache 
übersetzt  dachte. 

Die  Übersetzung  von  Leonardos  Werk  in  eine  fremde  Kunstsprache. 
Aber  keine  buchstäbliche,  wobei  sowohl  die  Schönheit  der  fremden, 
als  die  der  eignen  Sprache  verloren  ginge,  sondern  wie  eine  gute 
Übersetzung  sein  soll,  das  nicht  zu  übernehmende  Fremde  durch  freie 
Entfaltung  des  Eignen  ersetzend,  die  Wiedergabe  eines  selbständigen 
künstlerischen  Erlebnisses.  Man  kann  auch  sagen:  es  ist  dasselbe,  an 
der  Hand  des  Leonardoschen  Werkes  zu  denkende  Ereignis,  durch  ver- 
schiedenartige künstlerische  Tätigkeit  hier  und  dort  verschiedenartig 
künstlerisch  gestaltet. 

Daraus  ergeben  sich  nun  die  für  den  ersten  Anblick  vielleicht 
nicht  so  ins  Auge  springenden,  in  Wahrheit  ganz  fundamentalen  Ab- 
weichungen in  Rembrandts  Zeichnung.  Schon  um  etwas  ganz  Äußer- 
liches zu  nehmen,  was  das  veränderte,  jetzt  nahezu  quadratische  For- 
mat der  Darstellung  betrifft.  In  seinem  Bestreben,  den  ganzen  Vorgang 
in  die  einheitlich  malerische  Vorstellung  eingehen  zu  lassen,  stößt  der 
Künstler,  wie  früher  Tizian,  auf  die  einseitige  Ausdehnung  in  die 
Länge.  Während  nun  eine  Umstellung  der  Figuren  nicht  in  Frage 
steht,  drängt  Rembrandt  sie  soviel  wie  möglich  zusammen  und  nimmt 
die  Breitegrenzen  enger,  das  Bild  knapp  hinter  den  Rücken  der 
äußersten  Apostelfiguren  abschneidend.  Aber  um  den  ganzen  Tisch  mit 
einem  Blick  beherrschen  zu  können,  entfernt  der  Künstler  sozusagen 
sich  außerdem  noch  von  dem  Vorgang.    Die  Figuren  erhalten  einen 


')  Bartsch  beschreibt  den  dritten  der  von  ihm  erwähnten,  anonymen,  italie- 
nischen Stiche  nach  Leonardo  (Anfang  16.  Jahrhundert):  „Dans  cette  estampe  le 
fond  offre  trois  fenetres  dont  celle  du  milieu  est  surmont£e  d'  une  espece  de 
fronton  etc.  Sur  le  devant  de  la  droite  un  petit  chien  ronge  un  os".  Ich  möchte 
aber  nicht  behaupten,  daß  es  gerade  dieser  Stich  gewesen  sein  muß,  den  Rem- 
brandt gesehen  hat. 
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etwas  geringeren  Maßstab  und  die  Höhe  des  Bildes  nimmt,  neben 
Leonardo  betrachtet,  zu.  Während  der  Tisch  ein  wenig  im  Bilde 
hinaufgerückt  wird,  dehnt  sich  noch  über  dem  eigentlichen  Vorgang  ein 
verhältnismäßig  großer  Raum  aus. 

Nun  etwas  anderes.  Wie  für  das,  nach  einer  poetischen  Dichtung 
entstandene  adäquate  Prosawerk  der  strenge  Bau  und  Rhythmus  des 
anregenden  Liedes  keinen  Wert  mehr  haben,  so  hat  auch  die  strenge 
Tektonik  von  Leonardos  Abendmahl  für  Rembrandts  spezifisch  -  male- 
rische Erfassung  des  Vorganges  keine  Bedeutung.  Die  Einheit  beruht 
nicht  darauf,  daß  alle  Teile  Funktionen  sind  in  einem  unendlich  fein 
differenzierten  baulichen  Zusammenhang,  sondern  sie  gründet  darauf,  daß 
die  Teile  Träger  sind  einer  einheitlichen  malerischen  Vision,  die  als  solche 
zu  denken  ist  als  unmittelbar  vor  dem  geschauten  Vorgang  im  Künstler 
zustande  gekommen.  Und  die  schöne  Wirkung  beruht  nicht  darauf, 
daß  sich  das  Gegebene  zu  einem  Wohlklang  schöner  Verhältnisse  zu- 
sammenfügt, sondern  auf  der  Kraft  und  Innigkeit,  womit  die  malerische 
Erscheinung  empfunden,  der  Unmittelbarkeit,  womit  das  Empfundene 
wiedergegeben  wurde.  Und  wie  die  Musik  der  poetischen  Dichtung, 
ihr  wohlklingender  Rhythmus  und  Reim,  nicht  nur  kein  schöner  Be- 
standteil des  prosaischen  Kunstwerks  sind,  sondern  dies  auch  nicht 
sein  können,  weil  sie  es  in  der  vollen  Entfaltung  seines  freien,  unge- 
bundenen Wesens  hemmen  würden,  so  konnte  auch  dieses  Stilisieren 
auf  einen  schönen  tektonischen  Gedanken  hin  bei  dem  holländischen 
Künstler  nicht  aufkommen,  konnte  dieses  nur  die  Kraft  und  Wahrheit 
seiner  malerischen  Vision  gänzlich  zerstören.  Und  so  ist  es  schon  bei 
der  ersten  Betrachtung  der  Figuren  deutlich,  daß  es  nur  auf  den  über- 
zeugenden Ausdruck  der  Erregung  ankam  und  nicht  auf  den  schönen 
Bau  und  die  klare  Gliederung  der  einzelnen  Gruppen,  nicht  auf  das 
sorgfältige  Erhalten  des  vorzüglichen  Gleichgewichts,  das  sie  bei  Leo- 
nardo aufwiesen.  So  sind  die  Gruppen  zum  Teil  so  sehr  in  sich  zu- 
sammengeschoben (innere  linke,  äußere  rechte),  daß  einzelne  Figuren 
fast  gänzlich  verdeckt  werden1). 

Besser  noch  geht  der  Unterschied  aus  der  Gestaltung  der  Um- 


*)  Van  den  Eeckhouts  Darstellung  gibt  hier,  wie  in  so  vielen  Punkten,  den 
wertvollsten  Vergleich. 

Adama  v.  Scheltema,  Abendmahlsdarstellung.  12 
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gebung  hervor.  Nichts  von  dieser,  den  tiefsten  Gedanken  des  Abend- 
mahls in  ihrer  abstrakten  Formensprache  symbolisch  andeutenden  Ar- 
chitektur. Rembrandt  ist  nicht  denkbar  als  Architekt;  er  will  nichts 
mehr  durch  schöne  Verhältnisse  sagen.  Nicht  die  sich  stetig  wieder- 
holende strenge  Symmetrie,  welche  alle  Teile  in  einer  mathematischen 
mittleren  Achse  aufeinander  bezieht,  oder  von  diesen,  auf  einen  Punkt 
in  dieser  Achse  hinfließenden  Linien,  die  das  Ganze  als  eine  Aus- 
strahlung dieses  einen  Punktes  erscheinen  lassen.  Es  ist  eigentlich  gar 
keine  Architektur  in  Rembrandts  Zeichnung  geblieben.  Nur  ein  Aus- 
schnitt aus  der  flachen,  dicht  hinter  dem  Vorgang  sich  hinziehenden  Rück- 
wand zeigt  sich  noch  als  Hintergrund;  vor  ihr  erhebt  sich  ein  großer 
Baldachin.  Und  man  hat  Mühe,  die  mittlere  Achse  des  Bildes  zu  be- 
stimmen; dieser  Baldachin  ist  nicht  einmal  symmetrisch  im  Bild  aufgestellt. 

Ein  ähnliches  Gehen  ins  Zufällige  tritt  dann  in  den  einzelnen  Fi- 
guren selber  auf.  Dazu  ist  zu  sagen,  daß  die  ideal  vollkommene  Ge- 
staltung in  sich,  wie  sie  die  Apostel  Leonardos  aufweisen,  schon  in 
dem  Maße  den  Sinn  verliert  und  nicht  bei  dem  Künstler  aufkommen 
kann,  als  sie  bei  den  einzelnen  Anwesenden  ein  Dasein  für  sich  voraus- 
setzen würden,  dessen  Überwindung  eben  die  Bedingung  war  zu  der 
Entstehung  der  neuen  künstlerischen  Vorstellung.  Es  verlieren  die  ein- 
zelnen Gestalten  ihr  selbständiges  Dasein  und  damit  den  Anspruch  auf 
individuelle  künstlerische  Gestaltung,  den  sie  bei  Leonardo  trotz  oder 
vielmehr  dank  dem  Funktionieren  als  Glieder  in  dem  Gesamtbau,  be- 
sitzen, genau  so,  wie  die  ornamentalen  oder  figürlichen  Schmuckbestand- 
teile einer  Architektur  beide  verlieren  bei  der  malerischen  Wiedergabe 
dieser  Architektur.  Die  einzelnen  Apostel  sind  in  Rembrandts  male- 
rischer Vision  nicht  mehr  als  solche  da,  so  wenig,  wie  der  kleine  Hund, 
der  jetzt,  den  Vordergrund  belebend,  auch  bei  dem  Vorgang  sein  darf. 
Bei  Leonardo  würde  das  Tier  eine  sowohl  kompositioneile  als  inhalt- 
liche Ungeheuerlichkeit  bedeuten. 

Höchst  wahrscheinlich  hätten  in  einer  selbständigen  Darstellung 
Rembrandts  einige  der  Apostel  uns  den  Rücken  zugewandt  oder  wären 
im  Halbdunkel  nur  noch  zum  Teil  sichtbar  geworden1);  wie  vermerkt 

l)  Man  denkt  unwillkürlich  an  Rembrandts  Hochzeit  von  Samson  und  Delila, 
eine  Darstellung,  die  als  Nachtmahl  mit  ungefähr  gleich  großer  Zahl  der  An- 
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scheiden  bei  dem  Zusammenschieben  der  Dreiergruppen  ein  paar  Fi- 
guren fast  gänzlich  für  die  Betrachtung  aus. 

Aber  auch  wenn  wir  den  Unterschied  mit  Leonardos  Darstellung 
wiederum  als  einen  relativen  verstehen  und  auch  bei  Rembrandt  eine 
individuelle  Bedeutung  der  einzelnen  Anwesenden,  insbesondere  die  der 
Hauptfigur,  des  Christus,  anerkennen,  so  werden  wir  doch  nicht  die 
idealisierende  Gestaltung  Leonardos  bei  einem  Künstler  erwarten,  der 
eben  seine  Größe  darin  gezeigt,  daß  er  das  tiefst  Persönliche  aus  den 
besonderen  Individuen  herauslas  und  festhielt;  bei  dem  vorzüglichen 
Bildnismaler,  der  eben  von  den  feinsten  Regungen  des  persönlichen 
Empfindens  als  das  Wahrhafteste  und  Wichtigste  im  Menschen  ge- 
troffen wurde.  Da  konnte  eine  Entfernung  vom  Individuum  nur  eine 
Verflachung,  eine  Verminderung  des  seelischen  Gehaltes  bedeuten.  Und 
so  kann  man  schon  in  dieser  ganz  flüchtigen  Skizze  bemerken,  daß, 
während  die  Bewegungen  der  Leonardoschen  Apostel  mit  treffende 
Sicherheit  in  wenigen  Strichen  übernommen,  vielleicht  etwas  verschärft 
sind  (Judas),  die  eigentlichen  Träger  der  Individualität,  die  Köpfe,  ge- 
flissentlich umgeändert  werden.  Judas  ist  wieder  das  gemeine  Sujet, 
wie  er  sich  in  Dürers  Schnitt  zeigte;  auch  Leonardos  Bartholomäus, 
der  äußerste  Linke,  ist  mit  seinem  Sokrates  ähnlichen  Kopf  nicht  eben 
schöner  geworden.  Und  die  Vermenschlichung  bedeutet  auch  eine 
Vermännlichung.  Wir  erwarten  nicht  mehr  die  jugendlich  unbestimmten 
quattrocentistischen  Gestalten  von  Leonardos  Johannes  und  Philippus 
(vgl.  letzteren).   Christus  selber  ist  bärtiger  gedacht. 

Zu  dem  Ganzen  zurückkehrend,  möchte  ich  hinweisen  auf  eine 
Abendmahlsdarstellung,  die  in  ihrer  Beziehung  zu  Leonardo  gewisse, 
allerdings  ganz  äußerliche,  Übereinstimmungen  hat  mit  Rembrandts 
Zeichnung:  das  Abendmahl  del  Sartos.  Auch  dort  fanden  wir  den 
strengen  Bau,  wie  er  innerhalb  Leonardos  Mahl  herrschte  und  von  der 
architektonischen  Gestaltung  des  Hintergrundes  unterstützt  wurde,  ver- 
schwunden, wenn  auch  aus  ganz  anderen  Gründen  als  bei  Rembrandt. 


wesenden  und  dem  Vorhandensein  von  zwei  hervortretenden  Persönlichkeiten 
(Delila  und  Samson  —  Christus  und  Judas)  zu  Vermutungen  einladet,  wie  eine 
selbständige  Abendmahlsdarstellung  Rembrandts  ausgesehen  hätte.  Auch  die 
Lichtführung  gibt  da  interessante  Anhaltspunkte. 
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Und  auch  dort  ergab  sich  im  Zusammenhang  damit  eine  Erhöhung  des 
Bildfeldes  und  dadurch  wieder  die  Notwendigkeit,  den  oberen  Teil  des 
Bildes  in  die  Gesamtwirkung  hineinzuziehen  durch  eine  Füllung,  also 
durch  eine  Erweiterung  des  Stoffes.  Da  zeigt  sich  nun  schon  ein 
großer  Unterschied:  del  Sarto  bringt  eine  selbständige,  für  das  Abend- 
mahl zunächst  ganz  gleichgültige  Szene  an,  während  bei  Rembrandt 
die  Füllung  besorgt  wird  durch  diesen,  aus  der  unteren  Partie  auf- 
steigenden Baldachin,  der  für  sich  kein  weiteres  Interesse  beansprucht. 
Aber  dies  ist  nicht  das  Wichtigste.  Wenn  der  Blick  bei  del  Sarto  das 
eigentliche  Abendmahl  und  die  obere  Szene  umfassen  will,  wie  das 
von  dem  Künstler,  ausgehend  auf  einheitliche  Komposition,  gewollt  sein 
muß,  so  trifft  er  ins  Leere  über  dem  Kopfe  des  Herrn,  nicht  nur  nichts 
empfangend,  sondern  auch  keinen  weiteren  Zusammenhang  zwischen 
den  beiden  Szenen  entdeckend,  indem  er  suchend  zwischen  der  oberen 
und  unteren  Darstellung  hin  und  her  geht.  Auch  in  Rembrandts  Zeich- 
nung wird  der  ruhende  Blick  etwas  über  den  Tischvorgang  empor- 
gezogen, trifft  nun  aber  in  den  ausstrahlenden  Lichtschein  des  Herrn, 
der  sich  hell  von  dem  dunklen  Grund  des  Baldachins  abhebt.  Bei 
Rembrandt  konzentriert  sich  also  der  Blick  auf  etwas,  das  sowohl  die 
untere  als  die  obere  Partie  des  Bildes  voraussetzt,  auf  diesen  Licht- 
schein, der  von  unten  aufleuchtet  und  sich  im  Dunkel  nach  oben  ver- 
liert. Er  bildet  die  Einheit  zwischen  oberen  und  unteren  Teil  des 
Bildes  —  und  mit  dem  Zielpunkt  der  einheitlichen  Betrachtung  trifft 
in  ihm,  als  dem  vom  Herrn  ausgestrahlten  Lichte,  das  höchste  geistige 
Moment  im  Bilde  zusammen. 

Indem  nun  aber  diese  Lichterscheinung  sich  für  uns  als  der  Mittel- 
punkt des  ästhetischen  Interesses  darstellt,  wird  mit  aller  wünschbaren 
Deutlichkeit  der  spezifisch  malerische  Charakter  von  Rembrandts  künst- 
lerischer Vorstellung  bestätigt.  Und  es  wird  nun  deutlich,  wodurch  die 
malerische  Vision,  die  Rembrandt  vor  Augen  hatte  und  deren  Durch- 
führung so  prinzipielle  Abweichungen  von  Leonardos  Werk  ergab,  be- 
stimmt wurde:  es  handelte  sich  um  das  allseitige  Ausstrahlen  dieser 
wichtigsten,  wenn  nicht  einzigen,  sich  in  der  Mitte  befindlichen  Licht- 
quelle in  dem  dunklen  Raum,  das  sich  Ergießen  dieses  Lichtes  nach 
links  und  rechts  über  die  Apostelgestalten  und  das  endliche  Untergehen 
in  den  dunklen  Ecken  und  Enden  des  Raumes  und  in  den  letzten 
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Aposteln.  Und  mit  Sicherheit  läßt  sich  behaupten,  daß  Rembrandt  in 
dem  fertigen  Bilde  dieses  Lichtspiel  noch  mit  einem  ganz  anderen  In- 
teresse und  mit  einem  ganz  anderen  Auge  verfolgt  hätte,  als  ein  Tin- 
toreüo  oder  Rubens;  nicht  als  Zutat,  sondern  als  Ziel,  nicht  um  schöne 
Gebärden  oder  heroisch  bewegte  Gestalten  hervorzuheben,  sondern  um 
seiner  selbst  willen  hätte  er  dieses  Lichtleben  letzten  Endes  verfolgt 
„le  douloureux  combat  qu'elle  (la  lumiere)  livre  ä  l'ombre,  la  dSfaillance 
des  rayons  plus  rares  qui  vbnt  mourir  dans  les  profondeurs",  wie 
Taine  es  ausgedrückt  hat. 

Aber  zu  noch  einer  wichtigeren  Bemerkung  gibt  die  Betrachtung 
dieser  Zeichnung  direkten  Anlaß.  Christus  ist  hier  nicht  mehr  wie  bei 
Tizian,  Tintoretto,  Rubens,  die  vom  Lampen-  oder  Kerzenlicht  am 
hellsten  beleuchtete  Gestalt;  er  ist  selber  die  Quelle  des  Lichtes,  er  ist 
in  der  Vorstellung  des  Künstlers  als  das  Leuchtende  im  Vorgang 
gedacht.  Die  Behandlung  des  Abendmahls  als  Nachstück  bei  künst- 
licher Beleuchtung  oder  der  dabei  ganz  nahe  liegende  Gedanke,  die 
Hauptfigur  durch  die  Lichtwirkung  als  das  Bedeutendste  hervor- 
zuheben, war  nicht  neu.  Aber  nie  vorher  wurde  die  Ausstrahlung  des 
Herrn  als  wichtigste  oder  einzige  Quelle  der  Beleuchtung  angenommen, 
nie  also  die  malerische  Erscheinung  so  sehr  als  durch  die  Verklärung 
seines  heiligen  Wesens  bedingt  gedacht,  d.  h.  nie  wurde  dieser  Streit 
des  im  Dunkel  ausstrahlenden  und  im  Dunkel  zugrunde  gehenden 
Lichtes,  als  dessen  Träger  der  Vorgang  gedacht  war,  als  von  so  hoher 
ideeller  Bedeutung  empfunden,  nie  so  unmittelbar  als  das  immerwäh- 
rende Sich-ergießen  des  heiligen  Wesens  Christi  über  seine  Jünger  und 
man  möchte  hinzufügen  —  das  sich  ergießend  Untergehen. 

Und  damit  nun  erkennen  wir  in  Rembrandts  Zeichnung  noch  in 
ganz  besondererWeise  die  malerisch-realistische  Übersetzung  von  Leo- 
nardos Werk.  Es  ist  genau  derselbe  tiefsinnige,  über  einen  bestimmten 
Moment  im  Abendmahle  und  schließlich  über  den  Vorgang  selber 
hinausgehende  inhaltliche  Gedanke,  der  sich  hier  wie  dort  dem  unbe- 
fangenen und  auf  das  Ganze  sehenden  Beschauer  auftut.  Bei  Leonardo 
aber  war  dieser  Gedanke  ausschließlich  an  dem  Bau  der  Darstellung 
zu  vergegenwärtigen;  man  kann  sagen:  er  wurde  tektonisiert,  er- 
reichte seinen  vollkommeneren  Ausdruck  in  dem  Grade,  als  ein  schöner 
Gedanke  in  die  künstlerische  Vorstellung  des  Abendmahles  eindrang, 
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welcher  nie  bei  einer  unmittelbaren  Versenkung  in  die  Realität,  in 
diesem  Falle  in  die  gedachte  Realität  des  Abendmahlsvorganges,  zu 
erleben  war. 

Wie  in  direkter  Anlehnung  an  das  biblische:  „ich  bin  das  Licht 
der  Welt,"  sollte  bei  Rembrandt  die  Verbildlichung  desselben  Gedan- 
kens überzeugender  zustande  kommen  in  dem  Maße,  als  der  Künstler 
sich  vollständiger  der  Wirklichkeitsvorstellung  des  Abendmahles  hingab, 
durch  sie  hindurch  oder  über  sie  hinaus  kam  zu  dem  malerischen  Er- 
fassen dieses  anderen  Ereignisses,  dessen  Träger  der  Vorgang  war: 
das  Herrschen,  Ausstrahlen  und  Untergehen  des  hellscheinenden  Lichtes 
im  finsteren  Raum.  Sie  beruht  darauf,  daß  die  ideale  Vorstellung  des 
Künstlers  einen  Gedanken  im  Abendmahle  aufgriff,  der  sich  im  Grunde 
genommen  zu  jeder  Zeit  auch  vor  der  profanen  Welt  ringsum  erleben 
ließ;  dessen  künstlerische  Wiedergabe  aber  das  innigste  Verhältnis 
zwischen  Künstler  und  Außenwelt  voraussetzte. 

VVVV 

Mit  diesem  bemerkenswerten  Ausklingen  der  Abendmahlsdarstellung 
in  der  holländischen  Malerei  des  17.  Jhds.  soll  auch  der  Abschluß  der 
angestellten  Betrachtungen  gegeben  sein.  Das  will  nicht  sagen,  daß 
es  keine  späteren  Darstellungen  des  Stoffes  gibt;  zu  allen  Zeiten  wird 
das  kirchlich  -  religiöse  Bewußtsein  mitunter  auch  Darstellungen  des 
letzten  Abendmahles  verlangen  und  wenn  es  ankäme  auf  die  beschrei- 
bende Vorführung  eines  möglich  vollständigen,  geschichtlich  geordneten 
Materials,  so  müßte  man  weiter  gehen,  müßte  man  sich  namentlich  mit 
den  Werken  der  Nazarener  beschäftigen  und  würde  man,  nebenbei 
bemerkt,  bei  der  Behandlung  dieser,  von  katholischen  Künstlern  für 
die  katholische  Andacht  geschaffenen  Darstellungen,  wie  zu  erwarten, 
meistens  eine  Betonung  des  kirchlich-sakramentalen  Inhaltes  oft  unter 
weitgehender  Entfernung  vom  geschichtlichen  Vorgang l)  feststellen 
müssen.  Aber  war  es  richtig,  daß  wir  uns  bis  jetzt  auf  verhältnis- 
mäßig wenige,  aber  dann  auch  die  bedeutendsten  Darstellungen  be- 

J)  Overbeck  in  seiner  Serie  der  sieben  Sakramente,  Cornelius  in  der 
Umrißzeichnung  für  einen  Abendmahlskelch. 
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schränkten,  um  mit  ihrer  Hilfe  die  klaren,  großen  Linien,  die  durch  die 
Blüteperioden  der  italienischen,  deutschen  und  niederländischen  Kunst 
führen,  herauszubekommen,  so  muß  es  auch  angebracht  sein,  von 
diesen  späteren  Werken  Abstand  zu  nehmen,  eben  weil  sie  zu  der 
scharfen  Markierung  und  kontinuierlichen  Weiterverfolgung  dieser  Linien 
bis  auf  unsere  Zeit  nicht  mehr  ein  genügend  vollständiges  und  reich- 
haltiges Material  abgeben  können.  Bei  der  Heranziehung  der  das  alte 
Gut  oft  mit  routinierter  Geschicklichkeit  verwertenden,  kirchlichen 
Rokokokunst,  der  eigentümlichen,  auch  zu  einem  nicht  geringen  Teil 
von  alten  Reminiszenzen  lebenden  Kunst  der  Nazarener  und  vollends 
der  noch  nicht  objektiv  zu  beurteilenden  zeitgenössischen  Malerei  würde 
sich  das  gewonnene  klare  Bild  ganz  außerordentlich  komplizieren,  ohne 
vermutlich  eine  wesentliche  Bereicherung  zu  erfahren.  Indem  es  aber 
die  Darstellung  des  Gegenstandes  gewissermaßen  zwischen  zwei 
Äußersten  verfolgt,  von  der  rein  dekorativen,  rein  didaktischen  griechisch- 
byzantinischen Mosaikkunst  bis  zu  dem  Hinüberleiten  zu  der  malerisch- 
realistischen Profanmalerei  der  späten  Venezianer  und  Niederländer,  ist 
das  vorliegende  Bild  auch  als  ein  in  sich  geschlossenes  zu  betrachten. 
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Mosaik  (um  1200) 
Venedig.    S.  Marco 


'Phot.  Naya,  Venedig 


Giotto. 

Padua.    S.  Maria  dell'  flrena 


Phot.  fllinari 


Giotto  (?) 

München.    Rite  Pinakothek 


Phot.  Bruckmann,  München 
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Fra  Angelico 
Florenz.  Akademie 


Phot.  Anderson.  Rom 
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Bernardino  Luini 

Lugano.    S.  Maria  degli  Angioli 


Phot.  fllinari 


X 


Dirk  Bouts 
Löwen.  Peterskirche 


Passionsspiele  Oberammergau  1910 


Phot.  Bruckmann,  München 
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Jörg  Rathgeb 
Stuttgart.    Alt.  Museum 


Dürer 

Holzschnitt  aus  der  Großen  Passion 
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Mailand.    Chiesa  della  Passione 


Phot.  Anderson,  Rom 
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